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مكتبة 
الفكر الجديد 


مقدمة المترجم 


يعد معجم الأسلوبيات لكاتي وايلز (165ة۷ ءاهK)‏ بحق ذخيرة لغوية حية 
في جال الأسلوبية وتحليل الخطاب النقدي» واللسانيات وعلم السرد والذريعيات» 
والسميائيات وغيرها من النظريات والعلوم التي قامت بتحليل الخطاب السردي 
والشعري» ابتداءٌ بالشكلانيين الروس» ثم البنيوية الفرنسية» وصولا إلى المناهج 
والنظريات الأميركية. يتسم المعجم بدرجة عالية من التجريبية والتفسيرية» وبتعامُل 
موسوعي دقيق مع المصطلحات التي يشر حها بكثير من العمق والسلاسةء وهو إذ 
يؤرخ لظهور المصطلحات الأسلوبية ويتتبع مسار تكوينها الطويلء فإنه يتعقب» 
أيضاًء أصوها الدلالية عبر النظريات» من خلال حفر أركيولوجي في النصوص 
والشواهد الأدبية النثرية والشعرية للأدب الإنجليزي والعالمي. وغ سجلات 
لغوية غنية ومتنوعة تمزج بين اللغة الأدبية وغير الأدبية» بين الأشكال السردية 
التقليدية والوسائط الإلكترونية المعاصرة... إلخ. إنه عمل نقدي واصطلاحي 
متميز فهو بقدر ما يبهرك بصرامته ودقته العلمية وقدرته على تدبير التفاصيل» فإنه 
في نفس الوقت يأخذك بيسر في رحلة استكشاف متعة ومشوقة عبر أمهات وعيون 
النصوص النثرية والشعرية لكبار أدباء وشعراء الثقافة الغربية. 

والمعجم بالإضافة إلى نمه النقدي المتمثل في هندسته للدخلات المعجميةء 
وتحديد معناهاء وإبراز العلائق التي تربطها بدخلات أخرى تنتظم معها في 
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حقلها الدلالي والموسوعي» فهو يعكس بامتيازء أيضاًء ضوابط ومعايير التأليف 
الصطلحي والصناعة القاموسية التي تتميز بالدقة والصبر والتأني وطول النفس 
في تحديد شيكة المفاهيم وتثلهاء وتقديم شفاف لتعاريف المصطلحات وحدودها. 
بالإضافة إلى المنهجية البيداغوجية التي ينبغي أن تقدّم بها ا لمغاهيم ومصطلحاتها في 
أي عمل مصطلحي أو قاموسي يطمح لأن يكون معج)ً موسوعياً وأداةً فعالةٌ في 
متناول الدارسين» طلبة وأساتذة وختصين. 


وهو ما جعل من ترجمة هذا العمل إلى ثقافتنا العربية أمراً ضرورياً وبالغ 
الحيوية لعدة أسباب أهمهاء 1) الحاجة الملحة لبناء معجم سردي عربي موحد 
متعدد اللغات» يتميز بالموسوعية» ويعكس غنى وتنوع النظريات الأدبية التي 
ميزت الثقافة الأديية العربية خلال أكثر من ثلاثين سنةء والتي أربك جهازها 
امفاهيمي سَعْيّ الباحثين في التعامل مع مصطلحاتا المعقدة» 2) مشاكل لمي هذه 
المغاهيم على صعيد تمثلها وترجمتها ونقلها وتأصيلها لدى فثة واسعة من النقاد 
والمترجين» وهو ما تعكسه الفوضى المصطلحية والتذبذب» وغياب التنسيق التي 
تطبع الاجتهادات الاصطلاحية العربيةء 3) التعامل التقليدي غير النسقي في وضع 
الصطلحات» وغياب الوعي بالإشكالات النظرية التي يطرحها موضوع صياغة 
الملصطلحات وتوليدهاء وكذا الخلط المنهجي الواضح بين فكر لغوي قديم وآخر 
حديث» وعدم الوعي بوجوب التحرر من تبعات فکر تقليدي بمقولاته ومفاهیمه 
واصطلاحاته» 4) الإسهام في إغناء وتنويع الروافد المرجعية للأسلوبية العربية 
بترجة عمل اصطلاحي جادِ مثل هذا المعجم الموسوعي... إلخ. 


ولذلك, فإن ترجمة معجم الأسلوبيات إلى العربية لم يكن بالأمر الهين في ظل 
هذا التوصيف» غير أنه لحسن الحظء هناك جهود فردية محمودة في وضع المصطلح 
السردي» قدمت مراجعات نقدية مهمة أفرزتها فئة من النقاد العرب التي أخذت 
على عاتقها المساهمة في تكوين رؤية اصطلاحية تنسجم مع تمثل حقيقي للنظريات 
النقدية المعاصرة» وانخراط فعلي في التأصيل والإبداع الأدبيين» وهو ما أثمر رصيداً 
لابأس به من الاقتراحات الاصطلاحية أفادت منه هذه الترحة. 


ويظل حلم تأليف معجم سردي موسوعي مود ومتعدد اللغات أمراً مكنا 
إذا تضافرت جهود الباحثين العرب» وانتظمت ف فرق بحث جامعية متعددة 
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خا کا یظل 

ل¿ الذات» يەل 

ر عية ونكران 

ميتي اجرد واوو yT‏ 

مر جو 
م ت لكاتي وايلز في هذا المستوى مرجعا حيويا لا غنى 
mo 1‏ 

ممعم 
نڈی. 


تمر 2013 
سلا في 4 أیلول/ سبتمبر 


مكتبة 
الفكر الجديد 


مقدمة الطبعة الثالثة 


لقد مرت الآن عشر سنوات على ظهور الطبعة الثانية لمعجم الأسلوبيات 
of tistics)‏ ionaryاDic)»‏ وما یزید على عشرین سنة على نشر الطبعة الأول. 
هناك معام أخرى مهمة قد يستحسنها القراء الجدد على الموضوع وعلى هذا العمل. 
لقد مرت الآن أكثر من مثة سنة منذ أن أنتج العام السويسري شارل بالي sعاإوط٣)‏ 
(11yه8,‏ تلمیذ فردیناند دو سوسور .)۴erdinand De Sa uss re(‏ دلیل الأسلوبية 
الفر نسية )rraté De Stylistigue Frans e(‏ (1909) مؤسساً ہذلك تخصصا 
جدیداًني أوروبا. وقد قام ا لمهاجر الروسي رومان جاکوبسون (800ط0)[ 037 )R‏ 
قبل خسين سنة بتسويغ الدراسة اللغوية لفن القول )۷٥۲41 A۲٤(‏ في محاضرة بإنديانا 
(نشرت سنة 1960)ء ومن ثم تأسست الأسلوبية بالولايات المتحدة الأميركية. 


وقد نشر جيفري ليش )Geoffrey Leech)‏ منذ ما يزيد على أربعين سنة 
دليله اللغوي إلى الشعر الإنجlيjي Linguistic Guide 7o English Poetry)‏ 4( 
(1969)» الذي ساعد على إشاعة الأسلوبيات في المملكة المتحدة. لقد أقام عمله 
جسراً بين أوروبا الخربية والشرقية في تطبيقه المبدع للشكلانية الروسية. لقد مرت 
ثلاثون سنة» أيضاء منذ أن تأسست جحعية الشعريات واللسانيات (14ة۴) بالمملكة 
المتحدة (1980). التي تضم اليوم أعضاء من كل أنحاء العام. وما يقرب من عشرين 
سنة على إصدار مجلتها حول الأسلوبيات «اللغة والأدب» أول مرة سنة (1992). 
ظلت الأسلوبية طوال هذه الفترة الطويلة وفية لمبدئها العام المتعلق بتحليل السات 
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اللغوية والنصية بقصد تأويل وتقييم النصوص غير الأدبية والأدبية على حدٌ سواء. 
يعد هذا المعجم في أحد معانيه الأساسيةء أرشيفاً (٥۸1۷ءءA):‏ تأرياً 
للأسلوبية وتأثيراتها البيمعرفية ومنعطفاتما وهواجسها المتتالية. لقد حاولت قدر 
الإمكان الإشارة إلى متى أصبحت المصطلحات المناسبة شاثعة أول مرةء أو من 
الذي أثار حقول البحث ذات الصلة. من الرائع أن كثيراً من المصطلحات المناسبة 
قد حافظت على ثباتها ضمن ال مغر دات النشيطة للأسلوبيات في الألفية الجديدة» رغم 
أنني قررت «سحب» بعض المصطلحات. إنه أرشيف لكن ليس واحدا من بقايا 
التاريخ. ومع ذلك» قد تفاجئثك بعض المصطلحات. خذ مثلاً مصطلح بریکولاج 
(Bricolage)‏ ذاتع الصيت في بنيوية الستينات بسبب عمل كلود ليفي ستراوس 
(sئStrau-éviا‏ udeا).‏ لقد تم إحياؤه الآن في السوسيولسانيات» وأصبح 
يوصف» على نحو ملائم» الطريقة التي ينتقي بها الشباب أشكال اللباس وطرق 
e‏ للإنتاج أسلوم الخاص. كث من المصطلحات والأفکار ار ت تستمر فقط بل 
أصبح ا ثداول کب وس رغم التعديلات أو الإصلاحات: نظرية التهذيب 
gy «(Politeness Theory)‏ مثو رات llتحاgر (Conversational Maxims)‏ لبول 
غرایس (eء6‏ 1ں۴۵)» ونظرية فعل الکلام (0yعط۲ »)Speec1 Ac‏ على سبیل 
المثال. من الصعب تصديق أن ج. ل. أوستين («ناوة .1 .[) قد صاع أفكاره حول 
أفعال الكلام قبل خسين سنة (نشر في 1962). كا أن عمل الفيلسوف اللغوي 
الروسی میخائیل باختین («)!)ھ8 4i1طMik)‏ لا يزال يستهوي أجيالاً جديدة 
من القراة وخلفه الاسعجاة بتاكيده ااج إل التؤولية النقدية رالأخلاقة. 
واستحضاراً لباختين» حاولت أنا بتضسى إقامة الدليل على عمل مستقبللى في 
الأسلوبيات الإيكرلوجية (sءءزار†0-8ء£).‏ 1 


ومع ذلك» تجدر ملاحظة آنه لا يوجد آي موضوع مزدهر يظل على حاله» کا 
أسلفت كذلك في مقدمتى للطبعة الثانية» وإذا أخذنا بعين الاعتبار ما سياه عن 
حق کل من رولاند کارتر (Peter Stockwel1|) Jy gaw îy (Roland C2161‏ 
(2008) «الشهية اللاحدودة بشكل واضح» للدراسات الأسلوبية في استيعاب 
الأفكار من تلف التخصصات عبر العلوم الإنسانية وحتى في العلوم [الدقيقة]ء 
فليس مفاجئاً أن آفاقاً جديدةً جب تسجيلها الآن› بالإضافة إلى إعادة تقييم وتوجيو 
جديدين للأفكار المترسخة المتعارف عليها ولمصطلحاتما. لقد شهدت العشر 
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سنوات الأخيرة بحق» توطيد الأسلوبيات المعرفية (sء cognitive Sty‏ ) التي 
أدت إلى إحياء الاهتام بكثير من الصور البلاغية الأساسيةء والذي قادنيء أيضاًء 
إلى إضافة (مفردات) من قبيل دمج )Blending(‏ أو الصدارة .)۴oreground(‏ لقد 
أدت أسلوبيات المتن (isticsاSty )Corpus‏ والأسلوبيات القانونية (Foren‏ 
(ء1اءاا التي شاعت بشكل متزايد بين الطلبةء إلى إحياء المغاهيم «النائمة» لمعيار 
)N0"(‏ ومجة فردية (٥1e٥نل1)ء‏ مثلاًء وال انتعاش مفرداتي حول مفتاح (yه‌))‏ 
والنحوي («٥1اةه11ه٤).‏ ولاتزال الدراسات الأسلوبية موجهة نحو القارئ 
)Reder-Oriented)‏ بشكل كبير» سواء في العمل التجريبي» ام تحت تأثير النظريات 
الأدبية الجديدة للأحلاق (ءء1طع). لقد قادني عمل مثير في السوسيولسانيات 
في علاقة بأسئلة التنوع («0نt «(۷r‏ وتحول الأسلوب (Style-Switching)‏ 
lyږنجıjlة a: | (Performativity)‏ تقييم المفهو م الحقيقي لأسلو ب (عS,1)‏ نفسه 

لقد انشغل نقاد الأدب واللسانيون معا بإعادة تة تقييم الإبداعية )€reativi ty)‏ وهو ما 
قاد إلى نقاش جديد حول الأدبية e‏ 


وفي نفس الوقت» شهدت السنوات العشر الماضية تسيا للنصرص التي 
تکل ساس التحلل الأسلوبي: يتم استكمال الكلمة المطبوعة اليوم بأدوات مُوسطّة 
zÈlاڊgو sazî (Computer-Mediated)‏ الصيغ «(Multimodal)‏ مع إعادة 
التقييم الضروري» إذن» لمصطلحات مثل جنس (ع6e1۲)‏ ومتوسط (صMediu).‏ 
للمصطلحات الأسلوبية والنهاذج بدورها الكثير لتقديمه لطلاب وسائل الإعلام 
والسيناء أيضاًء بسبب إدماجها المفيد للبلاغة والسيميائيات (ءءاهذإه5) وتحليل 
ا لخطاب النقدي „(Critical Discourse Aralysis)‏ 


يعد هذا المعجم ٤‏ أحد معانيه الأساسية الأخرى موصو عة (Encyclopedia)‏ 
على نحو جلي. فهو انتقائي على نحو غير متردد» مثل موضوع الأسلوبيات نفسه» 
ويحاول عرض كل الات المعرفة الواردة التي يعتمد عليها في التحليل»ء التى هي 
وثيقة الصلة بالاهتمامات الخاصة للطلبة والأساتذة والباحثين. قد يتم توجيه بعض 
القراء نحو نظرية النقد الأدبي» وآخرين نحو دراسات وسائل الاتصال (ةiل×)»‏ 
وآخرين نحو السوسيولسانيات. ليس مفاجثاًء مادام كثير من المغاهيم قد «سافر» 
من تخصص لاآخر أو دخل في «حوار» مع مفاهيم أخرى» أو أعيد تحديدها» وهو 
ما قاد إلى تكاثر المعاني لكثير من المصطلحات التي تلتبس على الطلبة في غالب 
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الأحيانء وقد حاولتٌ توضيحها في مفرداتي العديدة. إن استعال الاستهلاليات 
الصغرى (ءاه٤امة٤‏ !اaسS)‏ في دخلة ماء يكون من أجل إحالة بالتقاطع (Cross-‏ 
:Refee٣٥6(‏ الإشارة إلى أن الكلمة قد تم تحديدها في مكان ماء وتقتضي ضمناً 
أيضاًء أن هناك روابط مفيدة يجب إقامتها مع مصطلحات أخرى أو مفاهيم. 


إن ما يجعل الأسلوبية واقعيةء وكذلك معجمية» كا أتمنى ذلك» هو أنها 
تعتمد على النصوص الأدبية أو غير الأدبيةء المطبوعة» أو الشفوية» أو الإلكترونية. 
وكالأسلوبيات» فقد حاولتٌ أن أكون تجريبياً وتفسيرياً: فا معجم» إذاء دلي تطبيقي 
وبيداغوجيٌ» تم تصميمه لتعلمي الإنجليزية الأجانب كا للمتكلمين الفطريين في 
مستويات مختلفة للتعلم» المنخرطين جيعاً في قراءة متأنية. إنه دليل استطرادي -ئا) 
(1۷eءإات‏ لأسلوبيات نشيطة»ء أو لكيف نفعل الأشياء بالأسلوبيات 50 (How 1o‏ 
(itiesاSty With‏ hingsآ.‏ وذ الغاية هناك إذاًء عدد من المداخل المهمة التى 
اهتمت «بالأدوات» الأساسية للنحو والصواتة (رعهاه١ه۶1)ء‏ وا لمعجم (كن×6ا» 
وlالدلاlة «(Pragmatics) ةıتlalnzJly «(Discourse) بlطzèklg «(Semantic)‏ 
معززة بالنسبة لتحليل الشعر» بمصطلحات أساسية من أجل [تقييم] الصورة 
العروضية. وبالنسبة للأدب وسجلات الخطابة والإشهارء» مثلاء هناك كثير من 
المفردات الواردة للمصطلحات البلاغية. فليس هناك فقط مصطلحات وتعاريفها 
مع ذلك: فكل مفردة يتم توضيحها بشكل وافر بأمثلة من نصوص حقيقية سواء 
أدبية أو غير آدبيةء تاريخية ومعاصرة» ومن ثم يمكن للقراء أن يروا كيف يعمل 
كل مفهوم في سياقه المناسب. والمؤمل هو أن الصور والاستعالات المختلفة للغة 
يمكن توضيحها أو استحسانهاء وأن القراء بمختلف اهتاماتہم سيتم تشجيعهم 
على القيام بتحليلات إضافية لأنفسهم. إن هدفي أيضاً أن يكون ذا فائدة تطبيقية 
لدراسات الترجةء ولدروس الكتابة المبدعة» حيث يتم تشجيع الطلبة بشكل عام 
للتعليق على تقنيات عملهم الشخصي. وآعنى» على العموم» أن يستمتع القراء بكل 
أنواعهم بمختلف المغردات كا استمتعت آنا عند كتابتها. 


أدرجت ني الطبعة الثالثة هذه سمة جديدة «كأداة بحث» بيداغوجية إضافية. 
هناك الآن ثبتان اثنانء ثبت «للمؤلفين» وآخر «للموضوعات): وهو نوع من المكتز 
(aurusءطا)‏ للمعجم الخالص. إن ثبتان غير شاملين. يتضمن ثبت المؤلف النقاد 
واللسانيين المؤثرين الأكثر إحالةء والأدباء الأكثر استعالاً في التوضيح. يمكن 
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للقراءء إذأًء أن يلقوا نظرة سريعةء مثلاء على صنف المصطلحات والمفاهيم المرتبطة 
بناقد خاص (مثلاً میخائیل باختین) أو لساني (مثلاً ميخائیل هاليداي 1ع2طءM)‏ 
(رو۳811۵) التي لا يتم التعرف عليهما) بسهولة في الترتيب الألفبائي للمواد. 
الجدير بالملاحظة هو التأثبر الثابت والمنتشر لكثير من النقاد الأوروبيين مثل جبرار 
جينيت (0٠٠ء6‏ 4إaإ66)‏ في دراسة السرد .)2۲١١٤1۷۴(‏ إن وجود لائحة للأدباء 
من حقب تلفة لا يعني أنبا شاملة بطريقة ماء وفي كل الأحوال كثير من تثيلي 
يأي من مدی واسع للنصوص غير أدبية. لكن مرة أخرى» وبنظرة سريعة» يمكن 
للقارئ أن يرى أنواع الأفكار المراد بحثها لاحقاً والمتعلقة بمؤلفهم المفضل أو الذي 
تم اختیاره. لیس مفاجثاً أن یکون ولیام شکسبیر (William Shakespeare)‏ |> 
من أكثر المؤلفين إحالةء ليس إطلاقاً بسبب استغلاله للمصادر الأسلوبية والبلاغية 
لعصره. 


لا جب أن يفهم ثبت الموضوعات على أنه بديل لأي مفردة أو إحالة بالتقاطع 
Jl (Cross-Reference)‏ أو عند غاية المغردات الفرديةء لكنه لائحة فحص 
(اءنا)ءهط) مفيدة لمجالات موضوعات واسعة جداً» بعضها لا يتوافر على مفردة 
خاصة بها مطلقاً. من السهل جداًء إذن» مشاهدة مصطلحات واردة مقترضة من 
السوسيولسانيات أو مفيدة في دراسات السينا أو المسرح مثلاً. مفردات دخلت من 
قبیل نحو (64۳131) وبلاغة (iإoاeطR)‏ وحتی أسلوبیات (ءاءناوا5)» وإن 
كانت مفصلة لا يمكن أن تطمح لأن تكون شاملةء ولذلك» فإن ثبت الموضوعات 
يستعمل كتكملة لمل هذه المغردات. 

فلائحة المصطلحات النحوية الأساسيةء مثلاًء مجحب أن تساعد القراء في تحديد 
سات هامة محتملة للتحليل» كا هى بالفعل لائحة الصور البلاغية» ومصطلحات 
ارقي اخاسة ال صطلي ا اشامات عا اة غالا ع كان اطا 
النظري. المهم هنا هو العدد الكبير للمفردات المرتبطة بمجالات خاصة. كان 
النقد الأدبي» مثا مؤثراً جداً في الأسلوبيات» كا قد يتَوّقع» وأن الاهتمام المتزايد 
بالسرديات والغيال يعكسه مرة أخرى العدد الكبير للمصطلحات ذات الصلة. 


لقد حاولتٌ في هذه الطبعة أن أجعل هذا المحجم سهل القراءة بطريقة أخرى. لقد 
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تخليت عن كتابة )٩.۷(”‏ تعاماًء مادامت الحروف الاستهلالية الصغيرة كافية لوحدها 
للإشارة إلى الإحالة بالتقاطع الخاصة بالكلمة مع مدخلها الخاص ما. تم تقديم أساء 
أعلام النقاد والمؤلفين واللسانيين بشكل كامل لجعل النص لا شخصيا بشكل أقل. وهذا 
يؤدي» أيضاء إلى الحل المفيد للالتباس: قد يتساءل القراء بشكل ختلف ما إذا كان فولر 
٥۷1۴۳‏ ۴) بجیل على روجر (۲٥2٥۸)»ء‏ وألیستیر (۶ھااھ)ء أو ه. و. (1.۷)ء وبراون 
(W٥ا8)‏ على جیلیان («1ا[6)» وبینیولوبي )Penel0pe(‏ أو روجر (#1ع۸0) لقد 
أضفت» أيضاًء لائحة للاختزالات والرموز في بداية المعجم مع لائحة لتلك الاختزالات 
الخاصة بمجالات الموضوعات الخاصة» أو أطر نظرية أو منهجيات قد مجدها الطلبة 
حيرة. إن الميل لاإحالة على 2٥ء‏ وهل» وا؟ ومء6» وء[ وحتى 15... إلخ» قد نا 
بكل تأكيد في العشر سنوات الأخيرة منذ طبعة المعجم الأخيرة. وهذا ناشىئ جزثياً عن 
الحاجة لربح مساحة الطبع» وناشئ جزئياًء أيضاء من التأثير القوي للناذج «العلمية» 
(٥ا#ن٤nهiءS)‏ في اللسانيات» لكن التتائج يمكن أن تكون مثبطة للهمة مع ذلك. 


لقد بدأت هذا التقديم بالإحالة على جيفري ليش» وبه سأنيه. وإن نظرة 
سريعة على ثبت المؤلف تبيّن خحصوبة تفكيره عبر مشهد الأسلوبيات في الأربعين سنة 
الماضيةء وتبيّن» أيضاًء بكل وضوح» مدى امتناني وعرفاني لأعماله. ولذلك» هدي 
إليه هذه الطبعة الثالثة بكثر من العرفان. 


کاتي وایلز (آب/ آغسطس) 2010 


)٩.۷( )#(‏ من (ع ۷# 04س) اللاتينية وتعني «انظر هذا١»‏ يتم استعمالها في أقواس بعد مصدر 


مخلومة يتم الرجرع إليد (المترجم). 
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owe 


اختزالات ورموز 


adj. Adjective صفة‎ 

BNC British National Corpus المتن الو طني البريطافي‎ 

C Consonant ; or Complement صامت أو فضلة‎ 

CA Conversation Analysis تحلیل تحاور‎ 

CADS Computer-Assisted Discourse طbwgll‎ بlطikl دراساٽ‎ 

با لحاسوب Studies‏ 

CD Communicative Dynamnisme دينامية تواصلية‎ 

CDA Critical Discourse Analysis تحليل (لخطاب النقدي)‎ 

خطاب نقدي 

cf. Cornpare قارن‎ 

ch. Chapter فصل‎ 

CL Critical Linguistics لسانيات نقدية‎ 

CMC Computer-Mediated Communi- تواصل موسط با لحاسوب‎ 
cation 

CMT Cognitive/ Conceptual Meta- نظرية الاستعارة التصورية/‎ 

phor Theory المعرفية‎ 

CNA Cognitive Narrative Analysis تحليل السردالمعرفي)‎ 

CP Community of Practice; or Co- (جالية التطبيق)‎ 

operative Principle 0 

او مبدا تعاو ن 

d. Died میت‎ 


17 


تحليل تار يى للخطاب Discourse historical analysis‏ 


(Direct) Object مفعول (مباشر)‎ 
Direct Speech کلام مباشر‎ 
Deictic Shift Theory نظرية تحول الإإشاريات‎ 
Direct Thought فکر مباشر‎ 
And Others وآخرون‎ 
Following ; Onwards تاليا مأ بعد‎ 
Free Direct Speech کلام مباشر حر‎ 
Free Direct Thought فکر مباشر حر‎ 
Free Indirect Speech/ Style کلام/ اسلوب غیر مباشر حر‎ 
Free Indirect Thought فکر غیر مباشر حر‎ 
Fall Rise نزول صعود‎ 
French فرنسية‎ 
Functional Sentence Perspective منظور(الحملة الوظيفى)‎ 
Face-Threatening Act ) فعل تهديد (المظهر‎ 
German ألمانية‎ 
Greek يونانية‎ 
Genre/ Generic Structure Poten- lai ةniج بنية جنس/‎ 
tial 

High Fall صعود نازل‎ 
High Rise صعود عال‎ 


In the Same Work, Chapter, etc. ... (في نفس) (العملء الفصل‎ 


إلخ) 
َ معر في مؤمثل Idealized Cognitive Model‏ 
خیال تفاعلل Interactive Fiction‏ 
مفعول غبر اشر Indirect Object‏ 
کلام غیر مباشر Indirect Speech‏ 
إيطالية Italian‏ 
فکر غیر مباشر Indirect Thought‏ 
(مفتاح کلم( في تbطlبق Key-word in Context C0 1CO-‏ 
الساق dance‏ 


ibid. 


ICM 


لاتينية 

نازل منخة: 
صاعد منخفض 
تحليل خطاب 
(الأسلوب) 
إنجليزية وسطى 
فضاءات ذهنية (واندماح) 
تصوري 

إنجليزي (جديدة) حديثة 
سارد الحالات الداخلية 
(عبارة أو) مركب اسمي 
ل دی 

نقل سردي لفعل کلام 

نقل سردي لفعل فکر 

نقل سارد الصوت 

نقل سارد الكتابة 

تمثيل سارد للفعل الموخد 
تواصل غير فعلي (غير لفظي) 
إنجليزية قديمة 


متعلد 


نظرية بنية الاستعارة» أو كلام 
وفكر مثلين 


فاعل 


Latin 

Low Fall 

Low Rise 

Multimodal Discourse Analysis 


Middle English 

Mental Spaces and Conceptual 
Integration 

Modern (New) English 
Narrator’s of Internal States 
Noun Phrase 

Narrative Report 

Narrative Report of Speech Act 


Narrative Report of Thought 
Act 


Narrator’s Report of Voice 
Narrator’s Report of Writing 
Narrator’s Representation of 
Uniting Act 

Non-verbal Communication 
Old English 

The Oxford English Dictionary 
In The Work Already Quoted 
Old French 

Old Norse 

Published 

Rise Fall 

Received Pronunciation 


Rhetoric Structure Theory, 
or Represented Speech and 
Thought 


Subject 


19 


Lat. 


MSCI 


نحو وظيفى نسقَى/ لسانياٿت Systemic Functional 6F4111241/‏ 


Linguistics 

Singulier مقرد‎ 
Transformational (Generative) نحو (توليدي) تحویل‎ 
Grammar 

Times Literary Supplement ملحق ادي للتايمز‎ 
Text (-) World Theory نظرية عالم النص‎ 
Vowel صائت‎ 
Verb بفعل‎ 
Verb Phrase (عبارة أو) مركب فعلى‎ 
Word Order ` رتبة كلمة‎ 
Ungrammatical or Unacceptable رıغ‎ gİ «(izle Jکش)‎ 
Form (مقبول)‎ 
Enclose Semantic Component محصر مکو ن دلالی (مثلا‎ 
(e.g. [-(human) ]) ٠ [(إنسان)])‎ 
Enclose Graphic Symbols (Let- فوgرح)‎ ةıطþخ‎ jgaر يمحصر‎ 
ters of the Alphabet) ألفبائية)‎ 
Enclose Phonemic Symbols محصر رموز (فوليمية)‎ 
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SFG/ SFL 


/1 


2 


شکكر الناشر 


نحن مدينون هؤلاء لموافقتهم بإعادة استعال مواد حقوق التأليف: 

الاقتباس في الصفحة 20 من ونستون تشرJ «(Winston Churchill)‏ 
حزیران/ يونیو 1940 حقوق التألیف ونستون س. تشرشل ااع¡اyمهC‏ ©) 
Winston 5. ChurchiL)‏ وقد تم إعادة استعیاله بإذنِ من کورتیس براون لیمیتد 
.»)€urtis Brown Ld.)‏ لندن بالنيابة عن ملكية ونستون تشرشل. الاقتباسات 
الشعرية في الصفحات التالية: ص 28 من أعراس العنصر 5 (The Whitsun Wed-‏ 
dings)‏ لفيليب لارjıs «(Philip Larkin)‏ ص 69 من صباح عند النافذة )M10+-‏ 
ning at The Window)‏ لت. س. إلیورت (ا10اغ .5 .1)» ص 78 من الأرض 
اليباب (4”4[ عاsئ»۳‏ ع7۸) ل ت. س. إليوت» الصفحات 78-364 و417 من 
أغنية الحب ل ج. ألفرد بر وفر (The Love Song of J. Alfred Prufrock) mg‏ 
ل ت. س. إلیوت» وص 364 من بورنت نورتن ۸٥۲٥۸(‏ 1۲۸۲ا8) من الرہاعیات 
الأربع u Quare5(‏ ۳) أ ت. س. إليوت» التي تم إعادة استعاها بإذن من فابر 
وفابر ليميتد (ل11 ط۴4 4ه إهطه۴). الاقتباس الشعري قي الصفحة 111 من 
تمايل أر وح lلضڎو« «E. E. Cummings) jغiıagaك .] .| J (Light š Lives Lurch)‏ 
التى أعيد طبعها من القصائد الكاملة (1904-1962) (5 (Com pاee 0e‏ ل |. 
إِ. و والتي نشرها جورج جایمس فیرماج «(George James Firmage)‏ 
حقوق التأليف 1991 طعاإرمه٤‏ © لوكلاء إ. إ. كيومينغز تروست وجورج 
جایمس فیرماج تم استع اها بإذن من لايفرایت ببلیشینغ کوربوريشن )LiveTig†‏ 
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(W.W. Norton & C0ص- وو. و. نورتن وشر اؤہ‎ Publishing CorporationP 
(7e ۸ig۸۲ ٥f (صهم. الاقتباس الشعري في الصفحة 137 من حق الأسبقية (ره#‎ 
)Wi]112 7 لولیام کارلوس وليامز‎ )Spring and 47( (الجزء × من الربيع والكل‎ 
1939- »1 جلد‎ :)€o/1ected P0 e”s( من القصائد المختار ة‎ .ar10s Wiliams) 
حقوق التألیف اطعiارمه) © 1937 من طرف نیو دیراکشنز ببلیشین‎ .9 
آعید استعاھا بإذن من بولینغر‎ .))New Directions Publishing C°01P.( كورب‎ 
لیمیتد (dء؛ن" 1[ ءع«تااه۴) ونيو دیراكشنز بيبليشين كورب. الاقتباس الشعري‎ 
في الصفحة 142 من انظر أا الْغریب! (۲1ءع00۸-51۲۵۸]) من طرف و. ه. أودن‎ 
من قصائد ختار ة (5”ع٠۲ 4ع1ءء[ء5). طبعة مزيدة منشورة من‎ )W. 5. Auden) 
ja © Copyright 1937 طرف مندلسن إي. (.۴ ,«0ءاeل,Me)» حقوق التأليف‎ 
وليام مبریدیث ومونرو ك. سبیرس‎ «(Edward Mendelson) jmذlدiم طرف إدوارد‎ 
منفذي ملكية و. ه. أودن»‎ .)Wiاliam‎ Meredith and Monroe K. Spears) 
حقوق التأليف 1936ء 2001ء 2007 ۲عذإرم‌ه٤ © من قبل إدوارد مندلسن. أعيد‎ 
استع اها بإذن من وكالة ويلى (إء«ءع4 مإارW ١ط1) (المملكة المتحدة) المحدودة‎ 
وفینتیج ب وکس ()800 ٥عه«ة۷)» قسم راندم هاوس إنکوربوریشن "0ل«ة۸)‎ 
(Departure ما10 اقتباسات شعرية في الصفحة 167 من رحيل في الظلام‎ 1.( 
)٤٥. من طرف س. داي. لويس .رھ‎ )1۷ 0-۴٥۴ وقصیدتان (5ئ"إ‎ [« The Dark) 
)S¡”ءاهأ٣ع من القصائد الكاملةء المنشورة من طرف سينكلر ستيفنسون‎ [e۷ (ئ‎ 
حقوق التأليف htعriرeop © في هذه الطبعة» اللكية لس.‎ 1992 Stevenson) 
بالنیابة‎ )P۴۵( )wسww۔۴؟.٥٥.الK( داي. لویس اعید استع اھا من طرف ب. ف۔. د‎ 
(Random House دتمیl عن ملكية س. داي. لويس وراندم هاوس غروب‎ 
(Ninteen Eighty 1984 مقتطفات في الصقحة 168 و223 من‎ Group ا)d.(‎ 
© Copyright ص 1» حقوق التأليف‎ .))George Orwell) (جورج آورويل‎ Four) 
تم تجدیدھا في‎ .)114۲٥0۷٣ 11٥.( جورج أورويل» 9 هارکورت إنکوربوریشن‎ 
بإذن من بیل هاميلتون (١٥از«»ه8 8111) باعتباره منفذاً أدبياً لملكية الراحلة‎ 7 
وسیکر وواربورغ لیمیتد‎ )S0nia Browne Orwe11( سونیا براونیل آورویل‎ 
أعيد استعماها بإذن من أ م هيث وکو ليميتد‎ .)Secker and Warburg Ltd.) 
وهوغتن میفلین هارکورت ببلیشین کومباني‎ .»)4.M. Heath and Co. Ltd.) 
الاقتباس الشعر ي‎ .))Houghton Mifflin Harcourt Publishing Company) 
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على الصفحة 216 من وینتر الصیاد (4۸ ۲1۸1۸ e۲ ٦۸e‏ ¥) من طرف أوسبیرت 
سيتويل S611(‏ ٤۲ءطء0)‏ والمقتطف في الصفحة 342 من صخرة بر ايتن -اعا8) 
t٥۸ R0۸)‏ فانتیج (غراهام غرین 61e۴۲(‏ ۳إ 2طھإ6) 2007)ء ص 1. أعید استع‌اله 
باذن من شر کاء ديفيد هیغام (avid Higham Associates)‏ )». الاقتباس الشعري في 
الصفحة 235 من ثوب الساتان (sءعإ5‏ «ااه8) من المحمولة دوروثي بار کر ع7۸) 
Portable Dorothy Parker)‏ (دوروئى بار کر) )Dorothy Parker)‏ المنشور من 
طرف ماريùg «(Marion Meade) ١ıe‏ 2 التأليف «i «© Copyright‏ تجدیده 
سنة 1954 من طرف دوروثي بارکر. تم استع‌اله بإذن من فایکینغ بنغوین عدا)۷) 
(«iاعدا۴»‏ قسم من بینغوین غروب إنکوربوريشن ).11° )Peiıguin Group‏ 
(الولايات المتحدة الأميركية)ء جيرالد داكوورث وكو ليميتيد وبولينغر ليميتد» 
الاقتباس على الصفحة 343 من لائحة شيندلر (4۲۸ 5 rعاdہiا5Sc)»‏ سیربنتين 
)Serpentine)‏ (توماس کينيلي؛ )Thomas Keneally)‏ 1982). برو لوج حقوق 
التأليف Copyright‏ © توماس کل أعيد استع اله بإذن من المؤلف بواسطة 
روجرز» کولیریدج ووایت ليميتد «(Rogers, Coleridge & White Ltd.)‏ 20 
بوي ميوز M1eW5(‏ ءاiسه۴)»‏ لندن 1[۸ 11 ۷ الاقتباس الشعري في الصفحة 371 
من كان هناك قانون لدورهام (There Was a Good Canon of Durham)‏ لوليام 
رالف ينح )Wi1iam Ralph Inge)‏ العميد الكاهن إینجح (8۴ع,! )0(٥4١‏ كاتدرائية 
سانت بولز (41إ1edاة٤‏ اه۴ .51). تم إعادة استعاله بإذن لطيف من كريستوفر 
إينج „(Christopher Inge)‏ 


يكن بوسعناء» في بعض الحالات» اقتفاء أثر أصحاب مواد حقوق التأليف» 
وسنكون متنين لأي معلومة تساعدنا على القيام بذلك. 
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مكتبة 
الفكر الجديد 


A 


دطر أول/ صدر (البيت الشعري) (A-Verse)‏ 


هو الشطر الأول )111۴-11«٤(‏ من بيت شعري أو مصراع بيت شعري )[1٥-‏ 
(عناونص في اللغة الإنجليزية القديمة (انظر الشطر الثاني). يتم فصل الأشطر 
الأرلى بمقطع شعري (Caesura)‏ أو بوقف (٥ی۶۵u)»‏ وهو يتضمن على نحو 
نموذجي إیقاعین اثنین (5اه‌8 1۷۵) أو نبرتين قويبتين لكل منها. لكن الميزان 
الإيقاعي يتكافاً بواسطة النموذج الخطي للجناس (١٥:٤ة۲٠۲اا4)»‏ الذي يكون في 
شعر اللغة الإنجليزية القديمة شکلیاً )۴٠٣۳۵1(‏ أكثر منه أسلوبياً (هناءنار؟). ففى 
الشطر الأول تتجانس الكلمتان النبورتان معاً بشكل طبيعي» بين في الشطر الثاني 
العجُز (6ء٣8-۷)‏ يتم ذلك في الكلمة الأولى فقط مثلاً: 

Daerwas ا‎ ond e i 
1 f 1 / 


felafricgende, feorran rehte (Beowulf) 
(There was song and mirth. The old Dane, much-knowing, told of far times’) 


(انظرء كذلك» البيت الشعري الحناسى« .((Alliterative Verse)‏ 

الأساء المجردة (Abstract Nouns)‏ 
تعد الأسياء المجردة (ك«uه×‏ اءةءاءط4) طبقة فرعيةً للأساء التى تحيل إلى 

الخصائص أو الحالات» أي إنها تتوافر على إحالة غير مادية» عكس الأساء المحسوسة 

.(Concrete Nouns) 
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وهي تفتقر على نحو غيز للعدد والأداة (عاءزاا4) عكس الأسماء المحسوسة» 
توق »)*Eage 8858S)‏ شجاعة (راa۷eاB‏ ۸)» لکن بعضھا یمکن أن يرد (Indi-‏ 
...«(Experience (s) a Temptation) «vidualized) (Difficulty/-les)‏ إلخح : 
کثیر منھا تم اشتقاقه من الصفات (ءە۷اءەز۸4) والأفعال (5ط۲٥۷)‏ وأساء أخرى 
بإضافة لواحق (ءe×اقگ8)‏ خاصة ذات أصل جرماني لاتيني: مثلدّ» ل100 »٤1:1-‏ 
Pedestrian-Iza- Classie-lsm «Dull-Ness «Free-Dom «Scholar-Ship‏ 
...tion‏ إلخ 

ويعد الأداء («هناء01) المجرد ميزا لعدد كثير من الأناط الشكلية )۴٥٣۳۵1(‏ 
للغة (المكتوبة) التقنية أو الفكرية في طبيعتها (انظر كذلك التحويل إلى الاسم )١٥-‏ 


.((Jargon) ةصlخ‎ ãجA‎ minalization) 


ففي الأدبء وعلى الخصوص الشعر والمجاز (راهعه1اA)ء‏ يتم التركيز على 
الأساء المجردة في الصورة البلاغية للتشخيص (Rhetorical Figure of Personi-‏ 
fication)‏ حيث تصبح ال مكونات الدلالية ل «حي» (ع2ذ«) و «إنسان» )5u-‏ 

(2۳ مقترنة بها سياقياً ك في البيت الشعري لتوماس غراي (yة6‏ ه٣۳ :)٣۸٥‏ 
Disdainful Anger, Pallid Fear,‏ 


And Shame That Sculks Behind 
(Ode on A Distant Prospect of Eton College) 


الدكنة/ نير اللكنة/ التنوع اللغوي التنبير (Accent, Accentuation)‏ 

لْقد اس ستعملت كلمة اللكنة أو نبر اللكنة على نحو واسع في ختلف فروع 
اللسانيات» في النقد الأدبي Criticism)‏ iteraryا)‏ وني اخطاب العادي» بمعاكٍ 
ختلفةء لكنها تیل بشکل جلي إلى مظاهر «التلفظ» (١10اھزء«u٣هP)‏ أو اروز 
yİ (Prominence)‏ إل( غا 

() بشكل شائع هي تلك السات الخاصة بالتلفظ (مثلاًء اختيار الصائت 
(81س۷0)ء والتنغيم («هناه«هه])) التي تحدد من الناحية الإقليمية أو المحلية موقع 
أصل المتكل ك| في: 
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(She Has a Nord-East/ Teesside/ Darlington Accent) 
(لدا نبرة شال شرق تيساد/ دار لينغتون).‎ 


ویمکن لثر اللكنة أن يكون وطنياً مير کي (American)‏ واجتاعیاً (لدہا 
نبرة البي بي سي»› (e7ءء‏ 4 88€ 4 48 مط5S)).‏ وبالنسبة للساني الروسي فالنتين 
نیکو لافیتش فل شنو ly «(1929) (Valentin Nikolaevich Vo1oshin0v)‏ 
(أي السمات) تحيل بشكل خاص إلى التنغيم الموجه اجتاعياً للكلام. ففي مجتمع 
يوجد به نير بشكل واسع يمكن أن يثير مشاعر قوية تنعلق بالكراهية والاستحسان 
لأسباب جالية (مثلاً «سكوس (#ءuهء؟)‏ في مقابل الإنجليزية الإيرلندية»» أو 
على أساس صور نمطية ثقافية لمتكلميها). 


وهكذاء فالناس ذوو نبر اللكنة الشمالي يتم تقديرهم على نحو منتظم إيجابياً 
بالطيبة (1«#55افمهذإ۴) أو الدعابةء وسليياً بالفظاظة. والإشهار التلفزي يستغل 
بانتظام التضمين أو ظلاJ‏ klعنJ :(Voice-Overs....) qۉ oذa (Connotations)‏ 
نبر التنوع اللفظي المعدّ للاستهلاك. 


يلتبس مصطلح - نبر اللكنة أو - التنوع اللفظي بشكل شائع مع هجة» لكن 
اللغويون يؤكدون آن نبر اللكنة أو التنوع يتلق بمظهر واحد من اللهجةء هو المظهر 
الأصواتي (ء1اء«٠ط۴)‏ أو الوظيفي الصوتي (41ءعهاه٣هط۴)ء‏ كا ورد أعلاه. في 
اللغة الإنجليزية المنطوقة الحالية يعد نبر اللكنة او التنوع اللفظي مظهراً مه بالنسبة 
لعدد كثير من المتكلمين الأقليميين» إلا إذا استخدموا القواعد والمفردات )۷0٥4-‏ 
(راةانا الفصحى أو المعيارية. فالتحول في نبر اللكنة أو التنوع اللفظي -٤e1ءءA)‏ 
Ja Switching)‏ تحول اللهجة (ع«ذطءازSw-tءعا0i)‏ يمكن استغلاله لأهداف 
ذات مظهر ظریف» أي تحول (ا511۴) نمط واحد من التلفظ نحو نمط آخر. ولکنه 
يرد أيضاً بشكل طبيعي تاماً في بعض الأوضاع (ك«هاها1؟) الاجتهاعية حيث 
تتفاوت درجات الشكلية (رااة٣إه۴).‏ (مثلاً التحول بين الصيغ الفصحى أو 
المعيارية والمحلية). 


(#) سكوس (#ءں0ء5) كلمة إنجليزية تفيد في تحديد نبر اللكنة الخاص بسكان مدينة ليفربول 
وميرسي سائدة وتفيد في نفس الوقت معنى: وجبة من البطاطس واللحم المملح واليصل» والفعل... 
يستعمل لتحدید الأشخاص الذين يمتلكون اللكنة (إ#ءuهء8)»‏ وبشكل عام لکل شخص ینحدر من 
ليفربول (المترجم). 
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(2) في الأصوات (ءهناء٣ط۴)‏ يتم تطبيق نبر اللكنة المفرد على المقاطع أو 
الكلات الجليةء سواء بارتفاع قوة الصوت أو شدته (نبر (8كه۲ا5)). وتغير طبقة 
الصوت (عع«aط‏ طءtذP)»‏ تنغيم («0ناة«ه1«t))ء‏ والطول» أو كل مثل هذه العوامل 
مشلا المقطع الأو ل المميز (۸۲ءinصدP)»‏ والمقطع الثالث من (0۸:ة٣ه٤١1)»‏ وإذن: 


(3) فالملصطلح سيتم استعياله بالنسبة للخطاطة الوظيفية (ءإإء٣صةإ6)‏ أو 
الرمز المكتوب أو الإعجامية (ءن6إءة01) التي ترد فوق الحروف في بعض اللغات 
(مثلاً الفرنسيةء واليونانية للإشارة إلى نوعية الصوت الصائت (1ءس۷0) أو درجة 
الصوت (طء٤ذ۴)‏ أو الطول... إلخ .(criture :n)‏ 


(4) ما یصنع الإيقاع (طارطR)‏ في الكلام الإأنجليزي هو نموذج اللإيقاعات 
المنبورة (d٥١ءءء۸)‏ وغير المنبورة (dء«eءء2«لا)‏ في الكلأات متعددة المقاطع 
(abicا۴ysy1).‏ وكذلك الكلمات المنبورة وغير المنبورة في الحمل (5ع٥١ء٤”ء8S)‏ 
(داتاً المفردات المعجمية (ك”إء! 1دء1×ما) في مقابل كلات وظيفية (Functional‏ 
.(Words)‏ 


يتميز إيقاع الشعر الإنجليزي بارتكازه على إيقاعات الكلام الطبيعي. فالاتجاه 
السائد للشعر الإنجليزي (للإنجليزية القديمة هو أن يكون نبرياً (21نخ"عءءA)»‏ 
وبالضبط مقطع iنıuرa :(Accentual SyIlabic)‏ منتظم على نحو عال في عدد 
النبرات (ءا«ء٠ء4)‏ بالنسبة لكل شطر (والأمر نفسه على نحو معقول بالنسبة لعدد 
المقاطع)ء مغلا 
x / x f x I/xl‏ 


A slumber did my spirit seal 
(William Wordsworth: Lucy Poems) 


/ x x /x [Ix x/ x 
Little Miss Muffet sat on a tuffet 


(5) يستعمل النبر وصوره المحصلة بهء المنبور (dع٤"عءءA)‏ والتنبير -7عAcc)‏ 
tuation)‏ أحياناً على نحو مجازي في النقد الأدبي للدلالة على «الشدة( (Intensi-‏ 
(لإ و«التفخيم» .)Emphasis(‏ أو «التأکید»› (igh†1ngاHigh).‏ وهكذا فالضباب 
)۴٥٣8(‏ منبور في استهلال تشارلز دیکنز (ک«ع)1 ع1ا ط) منزل بلك )Blea‏ 
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)۴٠۲١- حيث تم تكراره 13 مرة في الفقرة الثانية. (انظر كذلك الصدارة‎ »[015٥( 
.(grounding) 


اللائمة أر التكيف (Accomodation)‏ 


(1) يعد مصطلحاً مفيداً في السوسيولسانيات ابتداءَ من السبعينات لوصف 
الظاهرة الشائعة جدا في اللقاءات الاجتماعية» وغير الواعي دائ)ء حيث يغير الناس 
أسلوب كلامهم أو نبرتهم لجعلها ماثلةً لتلك التي لمخاطبهم» ربا كسمة للتعيين 
أو «التضامن). وتتم عنونة هذا الأمر دائ كمظهر لنظرية التكيف -ةله0٠ء۸)‏ 
(راheo" tion‏ أو هندسة الجمهور («عاsە2‏ عء«عdiاA).‏ وهكذاء فالوزير الأول 
البريطاني الأسبق طون بلير (۲نة1ا8 ر«ه۲) قد اشتهر ذات مرة باستعاله تهميز 
كو كني“ (a11z4t10۸ا†هG1‏ رم«)ءه€)» غير المستعمل لديه عادة» في المقابلة التلفرية 
مع الكوميدي دي أو کونور (0۲صصهء0 ء08). 

فسياق وإطار فعل الكلام الخاص بهذه النادرة من المحتمل أن يؤثر» أيضاًء في 
عدم رسمية عادات الشارع ( ٥۲٣21:‏ ۴ہ] )Street wise‏ (انظر < أضً« (Howard‏ 
„(Giles et al. 1991)‏ 


(2) يستعمل مصطلح تکیف» أيضاًء ف علم اللهجات (رعهاه†ءء!ه[) في شرح 
التوازن اللهجي (ع”1ا!ء 1ev‏ ء0ia1e):‏ با أن الناس يأتون للاتصال )٤٥۸٤4(‏ 
من تلف الحهات لضان وضوح متبادل. 

(3) بالنسبة للفيلسوف اللغوي ديفيد لويس (كiسء[‏ ۷i4ة0)‏ (1979)ء فإن 
«قواعد» التحاور تعد أكثر تكيفاً من تلك التي للرياضة. فوفقاً للسياق يمكن 
للحيز ولبروز الإحالة أن يتحولاًء مثلاًء وإن ما يكون دقيقاً كفاية بالنسبة لمناسبة 
واحدة يمكن ألا يكون كذلك بالنسبة لأخرى. ففكرة التكيف تم تبنيها في نظرية 
عام النص (yاe0‏ ط1 )1extwor1d‏ ومعالحة الخطاب (عیإںcouی1)‏ (انظر أيضاً بول 
ویرث )۴au1 Wer1(‏ (1999) الفصل 5). 


(4) بالنسبة للناقد الأدبي ديريك أتر یدج )eۋٍAttrid )Derek‏ (2004) يمکن 


(#) تعد الكو كني ( Cockney‏ ) لهجة لندن أو أفقر أحيائها (المترجم). 
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تقییم الإبداعية (راز۷اوءا)) في الآدب» فقط» عندما یتم تکییفها )۸-٥0۳1103-‏ 
(فعا مع الثقافة المحيطة» وهو أمر قد يكون متاحاًء أيضاًء بالنسبة للمحاكاة -نص!) 


.tation) 
ھِ‎ 
(Acronym) ل ا روف الأول‎ 


تعد الحروف الأول من مطلع الاسم (عصN2-i"gمدذع8i)‏ اليوناني طريقة 
شائعة حديثة لتكوين الكلهات» حيث تتكون بواسطتها الكلمات وضمنها الأساء 
على الخصوص انطلاقاً من الحروف الأول لمجموعة كلمات. والمصطلح الأقل شيوعاً 
هو بروتوغرام ( gra‏ 0t0اP)‏ (= الحرف الآول). 

يتم استعال الحروف الأول بشکل شائع لعنونة الأختراعات العلمية s#۲ئ4[)‏ 
Light Amplification By Stimulated Emission of Radiation)‏ = عندta‏ 
تستعمل لتحديد أسماء المنظمات (بإيجاز)... إلخ. فمن المألوف اقتراح كلمة موجودة 
سلفاً في اللغة التي تكون ظريفة أو بتلاعب لفظى مناسب مثل: حلة لإعاقة النمط 
ا لجسي قي حياة الشباب: 

(Cissy): Compaign To Impede Sexual Steorotyping In The Young 

ویمکن أحيانا أن تلتبس الحروف الأول مع |iخlja‏ لٺ (Abbreviations)‏ 
أو ألفبائيات (ءصء1اءطاهطما4) البسيطة التى تافظ على متتالية الاستهلاليات -ند!) 
(ئاھ1ا كحر وف» مثا معھد ماساتشو ست illكglgi (Massachusetts Ins- lu‏ 
.titute of Technology) (MIT) (/em arti:/)‏ استخدام الحروف الأول مألوفة 
سلفاً ف الحلم والطب مثلاً: نظرية استبدال اۉرمùg (Hormone Replacement‏ 
)HR1( her2p¥(‏ وهي شائعة على نحو متزايد في اللسانيات قصد الاإمجاز للإحالة 
على الفروع المعرفية والنظريات والمنھجيات› مثأً: (CDA = Critical Discourse‏ 
.)(S۲ = Deictic Shift Theory) «Analysis)‏ (انظر قي کل مکان من هذا 
المعجم). 
ق العمل/ الفصل» الفعل (Ac‏ 

(1) ميل الفصل ني معظم الأحوال إلى التقسيم الكبير للمسرحية أو الأوبرا. 

كان للتراجيديات» تقليدياًء خسة فصول (ءاء4). وفقاً للأسبقية الكلاسيكية التى 
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تعكس عموماً نموذج الفعل الصاعد نحو الذروة والنهاية التي تنتهي بالكارثة ثم 
ا لحل النهائي (انظر كذلك حل عقدة .))én0uene۸۲(‏ 


(2) في تحليل الخطاب تي مراحله الأولء يحيل الفعل (4۲) كا طوره جون 
سنکلیر (٣أھاcم¡؟‏ nطەJ)‏ ومالکو م کو lتھlر‏ د (Malcolm Coulthard)‏ )1975(« 
على الوحدة الصغرى القابلة للتحديد الخاصة بالسلوك التحاوري»ء بخلاف حركة 
»)M0۷e[‏ الو حدة (الصغری) التی یتطور ہا الخطاب. التشديد على وظيفة -٤”ں۴)‏ 
(وهة الال ى ا الطاب رط هة تاب غا جر عن قل أو ظا اط 
إضافي» وهكذاء (فالاستفهام الذي( Isn't «Dont You? Jûم (Tag-Question)‏ 
7 يعمل «کلجوء» بالدور (۲۵۸1"8-٣٣ن٣).‏ ومن ثم فإن الاسم البديل هو الفعل 
التفاعلي .)Interactional Ac)‏ لکن» ب) أن عنوانات مثل «استنہاط) -ھ)]Elic)‏ 
(0ا و«توجيهي» )21۲۲۲11۷٤(‏ و«يقبل؟ ...)4٥6P1(‏ إلخ» تقترح أناطاً متعددة 
من الفعلء فإن الاهتمام ينصب أيضاً على وظيفتها (العملية) أو القصد التواصلي 
الناجم عن دراسة التبادلات في القسم» وفي عملية جراحية» وفي النص الدرامي... 
إلخ» مثلاًء الملفوظ من قبل الطبيب: «دعنا نلقي نظرة عليك». ما الذي يبدو مشكلاً 
)What Seems To Be The Trouble?)‏ «الہداية» + «الاستنہاط». 


فھی» لذلك» تشبه الأفعال |نiجıjlة «(Illocutionary Acts)‏ وقد تم اعتبارها 
أناطاً فرعيةً للأفعال اأتواصalة „(Communicative Acts)‏ 


(3) وبالنسبة للفيلسوف واللغوي الروسي ميخائيل باختين في العشرينات 
(ترجم في سنة 1993)ء فإن الفعل ليس أي عمل» بل إنه فعل ذو معنى وموثوق به. 
والفاعل یمکن تفسبره (۸8۴۸1). 


(4) يوجد مصطلح فعل› أيضاً في السرديات (رعهاهاة۲۲ة۸) في تحليل 
الÈخmصة .(Character)‏ تحيل «أفعال التكليف» (s101ئوmi )Acts of Com‏ على 
«الأعال المنجزة)ء وأفعال الإسقاط أو الحذف ووم 0» تحيل إلى الأعہال غير 
المنجزةء و«أفعال التأمل» (sاءA‏ dعاد[مصءا«ه٤)‏ على جرد الغايات والمقاصد 
(انظر شولوميث ريمون - نان (Shlomith Rim mon-Ke n2”)‏ )2002((. 


(5) إن مركبات الخطاب «فعل القول»ء «فعل الكتابة»ء «فعل الحكي» تحيل إلى 
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النشاط الفعلي لإنتاج القول (أو التلفظ («٥ناةاء«ه«٤))‏ داخل السياق الكامل 
للسارد والحكاية والقارئ. (انظر كذلك» سرد (١٥10٤ةإ۲ة"١)‏ ونظرية فعل الكلام 
.((Speech Act Theory)‏ 


نسيط معلوم (Active)‏ 


تستعمل على نحو واسع في أنحاء (كإوسصهإ6) عدد من اللغات 
لوصف التصنيف المحدد بعلاقات الفاعل (اءءزا5u)‏ والمفعول به (اءeزطا0)‏ 
والعمل (١٥اءA)‏ الذي يعبر عنه القعل (طإ٥۷)‏ أي البناء (ع٥۷01).‏ فجميلة 
معلو (Active Clause) n‏ أو جلة ها نمو ذجیاً فاعل نحوي بدور )8٥1٥(‏ منقذ 
(ءعه) العمل» الذي یتم التعبير عنه بفعل متعد (ط۷6۲ ٥۷ز‏ ه۲])» وبمفعول 
به في دور مشارك متأثر (۵٥٤٥۴؟4)»‏ مثلأً: يطالب الوزير الأول بانتصار بروكسيل 
.(The Prime Minister Claims A Brussels Victory)‏ 


وما دامت أدوار المنفذية والتأثر تعد ميزة أكثر للفواعل والمفعولاث» فإنه من 
الطبيعي بالنسبة للمعلوم ان یتم النظر إليه على أنه غير موسوم Unmarked)‏ ) أو أن 
eli‏ ۍد (Neutral Voice)‏ ي نقابل مع البناء لغبر الفاعل (عi۷ءيج۴).‏ 
نميل تقيق (Actualization)‏ 

(1) تستعمل تفعيل أو تحقيق من طرف اللغويين للإحالة إلى التمظهر الفيزيائي لأية 
صورة تحتية أو مجردة (٤٥s)۲4طا۸).‏ وھکذاء مثا فإن الو حدة الصر فة (Morphere€)‏ 
الجمع 19ا (8) يمكن أن تتحقق بواسطة (ء-tة٤)/8/»‏ و(2-ڇ00٥)/2/»‏ 
و/// ...)Horse-)‏ إلخ. ثم إن نصا ما (×۲۲) هو تحقيق للاختيارات (ءعءزهط٤)‏ 
الممكنة انطلاقا من النسق اللغوي. 

(2) وبالقياس» فإن الملصطلح أصبح يستعمل في عمل ميخائيل ريفاتير 1261ء1 )M‏ 
Ree)‏ (1978) كجزء من نظريته «التحويلية» المتعلقة بالتأليف الشعري» المدعومة 
بالدلالات المواكبة الدينامية للعمل أو السيرورة. ففي القصيدة يتحقق الموضوع أو 
المحور (۳۴٠ط٠)‏ التحتي أو الفكرة في نص معقد بواسطة أشكال معجمية -1×ع1) 
(هء وإحالات. كثير من سونيتات شكسبير تقدم تحقيقات لنفس الأفكار: مثلاً تحولية 


الال والزمن الذي ١‏ يرحم. 
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(3) إن معنى إعطاء «جوهر فيزيائي» أو «حقيقة» يتم تأكيده باستعال تفعيل في 
نقد استجlبة‏ اذlaرg (Reader — Response Criticism)‏ حیث يتم النقاش على أن 


في النقد الدرامى يعد تمثيل مسرحية ما تحقيقا لقراءة النص. 


(4) يظهر التفعيلء بصورة خاصة في نظرية السرد (Narrative Theory)‏ 
لکلود بریمون (074 8٤‏ audeا٣)‏ (مثلأً: 1973). فهو يصف هنا المراحل 
المنطقية الثلاث في سلسلة الأعمال: القصد أو موضوعي (المرحلة الأولى)ء الوضع 
المىوضوعي داخل العمل. (المرحلة الثانية)ء النجاح أو الإخفاق (المرحلة الثالثة). 
وهكذاء فتأخر هاملت (1ء14”1) في تفعيل الانتقام يوفر التوتر المركزي للمسرحية. 

(5) أصبح التفعيل يستعمل» أيضاًء من طرف بعض النقاد المترجمين كمتكافئ 
مباشر لصطلح مدرسة براغ (عacءiاaں)A)‏ (ا0دطءS‏ عuعaءإ۴)»‏ المعروف تقليديا 
وبشکل شائع الصدارة (عمنلمuهإعءإد۴).‏ إن الوظيفة المميزة للغة الشعرية )۴٥۴-‏ 
tie Lan g48)‏ کان ينظر إليها كإبراز للرمز أو للدليل اللغوي («عاS)‏ أو القول 
»)Utterance(‏ الميال عادة نحو التلقائية («10اة1z٤4”هاA)»‏ أو المعهودية اللاراعية. 


خطاب مخطب. المصطلحات لعنوان » (يعنون) (Address, Terms of)‏ 

هذه صيغ تستعمل لاإحالة أو تسمية شخص ما بشكل مباشر في الخطاب أو 
الكتابة (انظر» كذلك. المنادى (ع2۷٥۷0)).‏ وهي تتضمن الألقاب (صاحبة النبل 
أو العظمة (مiطورلة‏ إuه۷)).ء‏ ومصطلحات القرابة (أم» )Mum(‏ التحبب 
والإهانة (عزيزي» المومس)»ء كا الاسم الأول (كاتي) والكنية (وايلز)» واللقب 
والاسم العائلي (بروفيسور وايلز). 


إن اختيار الصيغ يتفاوت حسب الدرجة الشكلية (واذا۶۳۵٥۴)»‏ يتوقف على 
علاقة المتكلم وموقفه حيال المخاطب (عءءءA44۲)‏ وبنمط الوضع (Situation)‏ 
حيث يأخذ التبادل مکانه (مثلاً: حاص مقابل عمومي» رسمي مقابل حيمي). ففي 
السوسيولسانيات» وفقاً لروجر براون (1 81٥۷‏ ۲٥ع٥۸)‏ وآلرت جیلہان (Albert‏ 
(صااG‏ (1960)» فقد تم الاستدلال على أن هناك علاقتين أساسيتين تحكان 
الاختيار هما القوة (إ»سه۴) أو الو ضع (Of- (Dressing Boss) ùرls) (Status)‏ 
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fice Worker)‏ والتضامن (اااهل11هS)‏ أو الحميمية الاجتاعية الألفاظ المستعملة 
بین آصدقاء المدرسة ولاعبي کرم القدم... إلخ). 


(انظر كذلك نظرية lلتأذي .((Politeness Theory)‏ 
5 المخاطب د« المخاطب. التخاطب (Addressee, Addresser, Adressiviliy)‏ 


(1) خاطَّب ونخاطب مصطلحان يحیلان إلى مشارکين اثنين متقابلين في آي فعل 
(Act)‏ کلامي للتواصل )€communication(‏ أو حدث الكلام .(Speech Event)‏ 
وهناك مصطلحات متكافئة أخرى (مقترضة من الفرنسية) هي متكلم -ل۸) )10٥»†0۲(‏ 
.(Addressee) (Allocutor) طbl gy dresser)‏ 


فالمخاطب هو عادة المتكلم/ الكاتب مُرْسل الرسالة (#عهءء6) (ضمير 
الشخص الأول» أناء نحن)» والمخاطب الشخص المتحدث إليه/ المكتوب إليه 
والمستقبل للرسالة (الشخص الثاني (١0ء5)ء‏ أنت). (انظر أيضاً الحضور -اة) 
.(diance)‏ 

ومع ذلك فإن أدوار المتكلم/ المرسل» المستمع/ التلقي هذه ليست قابلة 
للتبادل تماما: مثلًء فإن رسالة رسمية يمكن أن ترسل من طرف مرسل خاص» وأن 
يتم اعتراضها من طرف منفذ سري أو أن تسلم إلى عنوان خاطى. 

وفضلاً عن ذلك» فإن المتكلم يمكن أن لا تكون له داث)ًء السلطة المباشرة 
للحديث: فهو أو هي يمكن أن يكونا فقط ناطقين (باسم وزارة البيئة مثلاً)ء وإن 
السلطة ستتجسد في صورة المخاطب الرئیسی (0۲ءء٤۸44)‏ (الوزیر). في خطاب 
التفس (وسوه!ازاه) يكون المخاطب والمخاطّب فعلياً نفس الشخص. في المحكمة 
يمكن للمحلفين ألا يكونوا تقنياً المخاطبين المباشرين» ولكنهم ليسوا فقط «مسترقي 
السمع lk «(Over Hearers)«‏ م وباعتبارهم مصدري أحكام قضائية )Adjudi-‏ 
(٤هت»‏ فإنهم هم المتلقون المقصودون للأفعال التواصلية. 

في الخطاب الأدي «(Literary Discourses)‏ وخصوصاً الشعرء فإن هؤلاء 
ألشارکن لا اجون آن یکونوا بشراً: أنهار» طيور» وصلبان (sعءوهإ٥)...‏ إلخ. 
تتکلم (انظر تشخیص yÎ ((Personification)‏ تتم خاطبتها بالتو سل (101۸اھ1!۸۷0c)‏ 


:(Apostrophe) slدlilly‎ 
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No, Time, Thou Shalt Not Boast That I Do Change. 
.)123 (شكسبير» سونيتة‎ 


ويمكن أن ينظر إلى الغطاب الأدبي نفسه كفعل معقد للتواصل متضمناً أكثر 
من حاطب أو خخاطًب. فالروائى مثلاً باعتبارە مۇلغاً ضÎinً (Implied Author)‏ 
یمکن أن يو جه کلامه أو کلامها إلى القراء (e15ل4ء۸)‏ (مثلاً: هنري فیلدنغ )۴]٥۸-‏ 
yÎ ry Fielding)‏ جورج إلیوت (۴110۲ #عإه٠6)).‏ في الروايات ذات الصورة أنا 
ارد jli (Narrator)‏ ٍت (Characters)‏ تتم #lkطnتlq (Addressed)‏ 
و«القارئ» يمكن أن مخاطّب (مثلاً ف رواية تریسترام شاندي (risa $h” dy(‏ 
للورنس سترù .((Laurence Sterne)‏ ففي الروايات ذات الشخص الثالث 
والأول معاً يمكن الاستدلال على أنه حتى دون وجود مخحاطبة مباشرة إلى القارئ» 
فإن صورة للقارئ تظل متضمنةء و تنعكس في نغمة )۳٠۸(‏ الخطاب. 

بالنسبة للمسرح» فإن الحضور (١٥۸ءلس)‏ يتم اختياره دائ لدور مسترقي 
السم .(Over Hearers)‏ 

(2) بالنسبة للفيلسوف اللغوي الروسى ميخائي بlختùı (Mikhail Baktin)‏ 

(1986) تعد المخاطبية (واإإوةإفلA)‏ خاصية كل قول: الالتفات إلى ما قيل 
سابقاًء تجاوباً معه» ولاحقاًء لاستباق الأجوبة التي قد تأتي مستقبلاً. (انظر أيضاً 
حوارية (ص واچ ه‌اھ01)). و تبعاً لديريك اتر يدج )Derek Attridge)‏ (2004) یمکن 
مناقشة أنه على الرغم من أن الإبداع الأدبي ليس مجرد مسألة إبداع من لاشيء: إنه 
«جواب» على الوضع الثقافي وأعمال أخرى» بوعي كا في التناص -2ںا×ء)۲ء)١1)‏ 
(ل! أو بغير وعي. وبالمقابل يستدعي العمل الجديد أجوبة إضافية. 
عار ر (Adjacency Pair)‏ 


تمت صياغة مصطلح ذوج جاور ف السوسيولسانيات من طرف هارفي 
ساكس (s)ءة؟‏ رم4۲۷) وآخرون في السبعينات» وتم اقتراضه في تحليل التحاور 
)onversation Analysis)‏ للإحالة على التواليات التحاورية حيث إن قول متكلم 
واحد يتوقف على قول متكلم آخر. (أي نوع من الكلام بالمناوبة .))٣ ur٢ ٦k)¡٣g(‏ 
(ويعرف» أيضاء بالزوج الموصول (۲ه۴ »)١٠١۵‏ وني نظرية فعل الكلام A٤‏ اcععم8)‏ 
Theory)‏ بالتكملة الإنجازية )ocutionary Seque1(‏ وبالتبادل )€×xch ange)‏ في 


.((Discourse Arıalysis) باطخۈk|‎ Jيلحت‎ 
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وني صورتها البسيطة تميز الأزواج المجاورة بعض الطقوس مثل الترحاب 
(مثلاًء كيف حالك؟ - بحال جيدة شكراً لك) والدعوات (مثلاء هل يمكن أن 
تأي إل العشاء؟ - نعم إني أحب ذلك). والسؤال والأجوبة التي تبرز المشتيه بهم 
أوالشهود (أين كنت في ليلة 16 آب/ أغسطس الأخير؟ -في مأدبة بلوم سداي)» وفي 
التعليم المسيحى (ع”ءiطءéاaة٣)»‏ ولعبة الامتحان (5عمصة6-izسQu)‏ وكتب النوادر 
.(Joke-Books)‏ وتوضح كتب النوادر التسلسل (ع”Chaini(«‏ آي ربط أكثر من 
دوج في المتواليةء كا في نوادر من الطارقj .(Knock-Knock)‏ 


(Adjective) الصفة‎ 5 


الصفة صنف كلمة أو جزء من الكلام تتميز بنعتها المسبق (ءعاPrern0dif(‏ 
لسم («سه۸) في ما يسمی موقع منسوب (ع۷ناناط!۲٤؛4)‏ الذي تليه الأداة )4٣-‏ 
gÎ (The White Peacock) (n) ticle)‏ التي ترد في ما یسمی بال مو قع الخري -۴۲۵) 
dicative)‏ الذي يلى الفعل Roses Are a) .((Complement) ildas (Verb)‏ 
.)Red; Violets Are Blue, Sugar Is Sweet aid So Are Yo‏ وعلی عکس 
الفرنسيةء مثلاًء الصفات في الإنجليزية لا ترد على نحو ميز في بعد الموقع -٤5ه۲)‏ 
«position)‏ أي بعد الاسم» لكن يمكن ملاحظة آنا ترد هنا في الجمل المقترضة من 
الفرنسية )مئJ «Heir Apparent):‏ وني مفردات lلصفlت (Adjective Phrases)‏ 
(مثلاً: .)A Chiاd Easy To Please‏ يمكن لتعاقب الصفات» من الناحية الشكلية 
خصوصا ف لغة الأدبء» آن يلي الاسم في المركب المعطوف (لe :)€C0-0rd1 "a‏ 


iy .(The Cold Grey Waterthe Water, Cold and Grey... :û (قار‎ 
ما بعد الموقع للصفات أمراً شائعاً:‎ رعي٬رعشلا‎ 

She Found Me Roots of Relis Sweet 

and Honey Wild... 

((La Belle Dame Sans Merci) :(John Keats) )جو يتس‎ 


وکا يوضع .»)The Cold Grey Water) Jll‏ فإù‏ أكثر من صفة واحدة يمكن 
أن تنعت ما قبل الاسم ومع ذلك في الاستعال العادي النعت المسبق المتعدد 
يكو نادراً نسبياً. وهي مع ذلك ميزة في الثر الوصفي» والإشهار الملفت للنظرء 
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وكاتالوغات المزاد العلني» وصحافة الموضة... إلخ. فالصفات التي ترد متوالية 
تتطابق عموماً مع نماذج الترتيب» أكثر من اختيار عشوائي: باعتادها على عوامل 
دلالية مثل الحجم )81z6(‏ و «اللون» و«السن)... إلخ. (A Little Brown Jug)‏ 
أو (” 1 Red‏ eاLitt)‏ (الحجم + اللون)» تبدو أكثر طبيعية أو غير موسومة -0ا) 
Marked)‏ مقارنة مع ...(A Brown Little Jug)‏ إلخ. ويشكل عام» ترد الصفات 
التقيمية أو lلفelعلıة j (Splendid), (Charming) Jû (Subjective)‏ أول 
السلسلة» مثل: 
For Sale: Avery Attractive Large Old Tudor Brick Farmhouse‏ 
(انظرء أيضاًء النعت الشعري .((Poetic Epithet)‏ 
للحت (AdjuncD‏ 
(1) يعين الملحق دائ عنصراً في بنية جملة ما )٠١٠۴(‏ التي تحيل إلى الظرف 
(مثلاًء السبب» المكان» الكيفية... إلخ) أكثر من المشارك المباشر» مثل ))۴۵٣٣6(‏ 
)Eor Battle)‏ ا Dig‏ (انظر رولاند کارتر ومیخائیل ماککارثي (Roland Carter‏ 
and Michael McCarthy)‏ )2006((. 


(2) بالتوسع» يتم أحياناً استعماله (خاصة في النحو النسقي -”4ء6 إصeاءر؟)‏ 
(1 بالنسبة لأية بنية ملحقة بشكل فضفاض بجميلة (#ءسها٣)‏ أو حلة مثلاً 
الواصلات (5إt0ءم«ص«ه€)‏ والنعو ڙت ln) (Modifiers)‏ مع ذلك (However)‏ 
وحالياً (رااداء4)... إلخ)ء وحتى الجمل المقحمة (مثلاً: 1 She Has Big - and‏ 
.)Mean Big-Feet‏ (انظر اوجين وینتر )Eugene Winter)‏ (1982)» وپخصوص 
اللحقات lاlعlارضة .((Ad) Hoc Adjuncts))‏ 

(3) مادامت بعض طبقات الكلات كالظروف (ءط۲ءA۷)‏ والمكبات الحرفية 
Phrases)‏ اPrepositiona)‏ تقترن على نحو یز بوظائف ظر فة -1ھ)۸5 )Ci۲reu ٣‏ 
(1ھتا فنا کثیراً ما تستعمل بشکل مترادف مع ظرفي (۵1ن ط۵۷۲ ۸). 

(4) لقد استعمل بعض النحاة (مثلاً راندولف كويرك وآخرون طpا20‏ «هR)‏ 
Quirk et al.)‏ )1985( مع ذلك وعلى نحو ملتبس» الملحق - للإحالة على الطبقة 
الفرعية للمجموعة الظرفية الواسعة (مثلاً: واسه1؟ء وراذكءء6), المدحجة أكثر في 
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بنية الحميلة منها في الملحق (٤٥مںuز۸d)‏ آخر (مثلا کلمات من قبیل لااھںاءA)»‏ 
والموصول (۲٥٣ںزہ٥٤)‏ (واصلات من قبیل .))10we۷e۲(‏ 

وبشکل ملتبس» أیضاًء (أو بشكل أكثر وضوحاً حسب وجهة نظرك) استعمل 
کل من کارتر وماككارڻي (1yطاMcCar )Carter and‏ (2006) ملحق ربط (Lin-‏ 
e1(‏ سز4 ع«اk‏ ليشمل كل كلمة أو مركب يبين بشكل جلى العلاقات الدلالية 
بين الحميلتين» والحملتين آو الفقرتين (مثلاًء باختصار »)1١ S10۲6(‏ وعلى أية حال 
)A yw ay(‏ وإذن (۳1۴۸)» وإذا صح التعییر). 
| الحناس (Adnominatio)‏ 


انظر جناس الاشتقاق (۸٥غهام‌راه۴)‏ 


ق الظرف الظرني (Adverb, Adverbial)‏ 
(1) الظرف صنف كلمة توسم عادة بلاحقة (را-) (×ق#سں؟) (بالنسبة لمشتقات 
الصفة (٥1۷٤ءءزل4))‏ والذي ميل على ظروف مثل کیف « 0w‏ 1) او ماذا (yوطW»‏ أو 
متی ...»When»‏ إلخ› إù‏ العمل قد تم. إنه يرد على نحو يز كملحق ف بلية الحملةء 
.(Now) gy (Quickly) «e‏ 
(2) يستعمل الظرني (1طإء4۵۷) كثيراً ليشمل مجموعة واسعة من الأبنية مثل 
تعابير حروف انحر «.(Prepositional Phrases)‏ وا لجميلات المتصرذة «(Finite)‏ 
وغير المتصرفة )0١-۴1٣٤۴(‏ التى تتصرف كالظروف. 
(3) يستعمل بعض النحاة أيضاً المصطلح كمكافى للحق (ا٥«»زك۸)‏ أي لعنصر 
في بنية الجحملة .)Sentence)‏ 
تتوافر الظروف التي كا ملحقات» عموماء على حرية كبيرة في موقعها في الجحملة من 
عناصر أخرى. إن اختيار رتبة الكلمة (1ءلإ0 لإ۷0) بالنسبة لظروف «الكيف» )×a0-‏ 
ner)‏ مشلا یمکن أن يکون موضو عا للتركيز (ئ۴0cu)‏ أو التفخيم :(Emphasis)‏ 
Suddenly The Door Opened.‏ 


The Door Suddenly Opened. 
The Door Opened Suddenly. 
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ومع ظروف الاتجاه والمكان« يمكن لقلب llأelعJ (Inversion of Subject)‏ 
والفعل (ط۲٠۷)‏ أن يصاحب الظرف في موقع أول في السرد الأدبي و/ أو الدرامي 
gëgl .(Down Come The Rain, Heré Lies Farmer Brown ce)‏ الأول 
يتم استعياله كثيرآ في الجمل ذات متواليات من الظروف لتجنب «الضغط» في الآخرء 
مثلا: 
{Every Year Without Fail She Comes Here To Austria For Winter Skiing).‏ 
كل سنة على وجه التأكيد تأتي هنا إلى النمسا للتزحلق الشتوي. 


(Aesthetic Value, Aesthetic Func- إستطيقا (علم الجال)ء مالي‎ SS 


(إستطيقى): قيمة حالية» وظيفة tion, Aesthetic Code, etc. Aes-‏ 
الىت شفر 3 حمالىة... إلخ 1 thetics, Aesthetic)‏ 


(1) تصف إستطيقا المشتقة من معنى الكلمة اليونانية «مدرك» (عi۷امم>۲ء۴)ء‏ 
إدراك واستحسان ما هو «جیل» (۴1اا8)ء كا أنها تستعمل إلى حد بعيد في نقد 
أعمال الفن» خاصة في الرسم والنحت والأدب. وتعد الإستطيقا فرعاً في الفلسفة 
تعن بتحديد الجمال. كيف يمكن تحديد ما هو «جميل» أمر يطرح مشكلاًء وما إذا 
كان المجمال باطنياً أو في عين الناظر أم هما معاً. الاهتمام بالإستطيقا قد وسم النقد 
الأدبي التقليدي» وقد حاول ديريك آتریدج (ع ع۸۲۲1۵ eإم0)‏ (2004) من بین 
آخرين» حديثاء أن يرجع به إلى الاهتهام النقدي. 

یتم اعتبار الشکل )۴٠١١۲۳(‏ بشكل خاص ذا قيمة جالية حتملة» والشعر بتعقيده 
الشكلي وانسجامه تم وصفه على الدوام بالإحالة على الجالي. 

لقد اعتبر الشکلانیون الروس (tsیاا ۴٥٣٣‏ ہھاووں۸)» ورومان جاکوبسون 
على الخصوص,» الشعر باعتباره لغة في وظيفته |اجıllة «(Aesthetic Function)‏ 
أي اللغة المستعملة بشكل مستقل من أجل العمل الفني نفسه» مع إحالة نصية 
وموضوعيةء أكثر من القصد التواصلي النصي الإضاني أو الإخباري بخصوص 
استقلال الأعال الأدبيةء (انظر أيضاً النقد انحدیk (Yet al- (New Criticism)‏ 
cla) lowance Must Be Made For Kinds of Poems)‏ قصائد الحب» الرسائل 
الشعرıة ...(Epigrams) elرخıډly «(Verse Epistles)‏ إلخ)» التي ها وظيفة 
تطبيقية. وعلى العكس من ذلك» يمكن للأثر الجالي أن يقترن بإعلانات «وظيفية»ء 
وبتلاعبها بالكلام (روا۷0۲۵-۴)» ووحدة بنيتها وبعوالمها الخيالية. ولذلك فالشفرة 
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المالية (ل٥‏ ناه طاوهA)»‏ تعد مصطلحاً استعمل تقليدياً في السميائيات -نآء8) 
(sءi†ه‏ للإحالة على آي نوع من اللغة في أي وضع تجديدي يعي ذاته. 

الإستطيقا هي أيضاً موضوع للاستجابة ولا هو باطني. بالنسبةلأرسطو تعد 
المغاجأة أو الدهشة عنصراً مھا ف المتعة الحالية. كا أن تذوق (ءعائه1) «الي|ال» 
يتراوح من ثقافة لأخرى» ومن مرحلة إلى أخرى. وبالنسبة لعدد من النقاد اليو 
ليس الموضوع الجماليء إذاء نفسه كحادث مصطنع (١۴3ء۸۲۲)ء‏ موضوع فيزيائي: إنه 
بالأحرى تأويلنا له. 

(02 تم استعم|ل المسافة الج الية (#ء مها ناء طاو )A‏ في بعض الأحيان في النقد 
الأدبي لاٍحالة على الموضوعية التي يطلبها الكاتب والقارئ بالإحالة على العمل الأدي 
مخافة أن يلتبس الفن بالواقع. لا تحتاج مواقف السارد (۲۲۵0۳) ستيفن ديدالوس 
ùÎ (Stephen Dedalus)‏ تۇخذ باعتبارها مواقف ايمس جويس (ع› 0¥[ 8٤۾[)‏ 
فيصو رہ الفنان كشا „(Portrait of The Artist as Young Mian)‏ 


(3) تحيل المحمالية («ءاعنا6طاو6ح) على الحركة الأدبية والفنية في أواخر القرن 
9, التي أدخلها من فرنسا والتر باتر (إ»۴ إها1)» والمؤثرة في عمل كتاب من 
قبیل و التر سوینبو رù «(Walter Swinburne)‏ ور ٿر سيمنس )12018 (Arthur Sy‏ 
وآوسکار وایلد (6لW¡1 )0٥2۲‏ وو. ب. ییتس ۲٥۵5(‏ .8 .۷). وقد کان «الفن من 
أجل الفن» هو الشعار لفلسفة المتعة (ء امه لم5]) التي تم تحويلها من الديانة التقليدية 
ومن المجتمع التجاري. (انظر أيضاً تيري إيغليتون (1e07ع۴4 )٣e٣۷‏ (1990)). 


(Affect, Affective: Affective ف ا ن‎ | 
Criticism, Affective Fallacy, a 


وجداني« مغالطة وجدiة« Affective Stylistics, Affective _ ial‏ 
وجدانية» معنى وجداني... إلخ. Meaning,etc.)‏ 


تحيل وجداني (۷ناءه۴؟4)ء في معتاها الأساسي» على الأحاسيس. ومن ثم 
فهي تعني «انفعالي». وقي تنظيمها النحوي أو استعاها (ئ#هاةءه!اه٤)‏ کا هي 
مدرجة في هذه المفردة (۲۷٤٤)ء‏ يمكنها أن تطبق (إلى حد ما بشكل غامض )٤٥١-‏ 
(راچہنوں؟) سواء على انفعالات المتكلم/ الكاتب» أو على أجوبة المستمع القارئ 


.((Affected) رثİzkl)‎ 
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(1) تقليدياً» يتم وصف النقد الوجداني (” 1ا¡ A eevee‏ کنوع 
من النقد الذي يقیم أو يفسر النصورص الأدبية Texts(‏ iteraryا)‏ بمدی درجة 
نجاحها في إنتاج أجوبة وجدانية وماديةء أيضاًء ملائمتها للقارئ (مثلاًء تسبب 
الدموع والقشعريرة... إلخ). وتعد نظرية التطهير (كiوإةطاة٣)‏ الأرسطيةء أو 
تطهير العواطف» مثالا قدي ومشهورا. بحيل نقاداً جدداً أمثال و. ك. ويمسات .۷) 
K. Wim‏ وموترو ہیر دسلي )Monroe Beardsley)‏ (انظر ويمسات (Win-‏ 
(2ء (1954)) الذي يكره هذا النوع من الحكم عليها لأنه وجداني أكثر نما ينبغي» 
باعتبارها مغالطة وجدانية (yء11aة۴ .)A fective‏ ومع ذلك هناك نقاد جدد 
ملتزمون في إطار الدراسات الأدبية التجريبية والأسلوبية المعرفية بدؤوا يهتمون 
من جديد بالاستجابات المادية والوجدانية للقراء «الحقيقيين»» مؤكدين الوجدان 
كخاصية ميزة للتجربة الأدبية. وتعترف نظرية اللائnة (Relevance Theory)‏ ك( 
ییار سها أدریان بلکنختون (٥٥اعہk1!ا:۴‏ 2ن۵ )A‏ (2000) أیضاً بکون الانفعالات 
والأمزجة تعد أساسية ك| الاقتراحات بالنسبة لإنتاج الأثر الشعري ٤‏ ءزاءه۴) 
ects(‏ (کذا) (انظر کذلك نسیج (ع٤urا×e٣)).‏ 


(2) التفاعل الدينامي القديم مع النقد الموجه نحر lالنصض (Text-Oriented)‏ 
الذي دافع عنه بعض النقاد من أمثال ویمسات وبیردسلي تم اثارته من قبل ستانلي 
فيش (طءذ۴ رعاصها5) (1970)» في] كان يصطلح عليه بالأسلوبية الوجدانية -گ4) 
.fective Stylistics)‏ وهذا کان جز۶ا من انبثاق نقد استجابة القارئ (Reader‏ 
3ad .Response Criticism)‏ اهتم فيش ليس بالاستجابات الانفعالية فقط » بل على 
ا لخصوص بالعمليات الذهتية المتضمنة في سيرورة القراءة» وبالتالي توقع التطورات 
في الشعرية lllعرıة „(Cognitive Poetics)‏ 

(3) يحيل مصطلح المعنى الوجداني )Aect1ve Ne2n1ng(‏ من قبل بعض 


اللسانيين على الترابطات الوجدانية أو تأثيرات الكلمات المؤثرة في القارئ/ المستمع» 
مثلاً: منزل» ام تضامن (انظر كذلك معنی انفعالي .((Emotive Meaning)‏ 


(4) يحيل مصطلح معنى وجداني من قبل لسانيين آخرين آمثال جيفري ليش 
(Geoffrey Leech)‏ (1981). أیضاc‏ على الترابطات الوجدانية التى يمكن أن 
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تكون للكلمات على المتكلم/ الكاتب» وعلى الخصوص ما يمكن أن تعبر عنه بالنسبة 
للأحاسيس والمواقف الشخصية... إلخ. (الجمل والمركبات أيضاً) (مثلً: -ةهم؟ 
Hate Youg ing Personally‏ 1ء و1diot .)You‏ ويعد المعنى الموقفٿى (Atitudinal‏ 
Me218(‏ بديلاً مكناً هناء ولكنه يتداخل» أيضاًء بوضوح مع المعنى التعبيري -×۴) 
pressive Meaning)‏ (انظر کذلك مواکب معنی(0۸10†4101٤)).‏ 


(5) في ما يتعلق بالمعنى العاطفي هناك استعال للاسم عاطفة (من الألانية) 
من قبل بعض اللسانيين للإحالة على المظهر الانفعالي للذاتية (راا1۷اءهزطSu)»‏ 
أو ما أساه ميخائيل هاليداي (رهل3111 1٥ةطء¡M)‏ (1998) ب «درجة الشحنة 
الانفعالية» بين المخاطبين» أو المشاركين. وهذا يمكنه أن يتضمن كذلك الأحاسيس»› 
والأمزجة» والنزعات والمواقف. ودراسات الوجدان اهتمت بالواسمات النحوية 
llyعجınة yÎ «(Affect Markers)‏ المفاتيح (ور)» والفوارق بين الأجناس 
(Genres)‏ (مثلا دوغلاس بر alg (Douglas Biber)‏ خان (Ed Finegan)‏ 
(1989)» آو التغيرات الدياكرونية في الوجدان عبر الحقب (مثلاًء في الكتابة العلمية). 
(انظر أيضاً الموقف العاطفي (ع٥١ةا8)).‏ 


)6( إيقاع وجداني »)A fective Rhy†1”(‏ ووظيفة وجدانية لامٍيقاع (Affec-‏ 
tive ۴unction of Rhythm)‏ تعد مصطلحات تستعمل أحيانا في نقد الشعر لاوحالة 
على الإيقاعات التي تعبر أو توحي بحالات مزاجية أو انفعالية (انظر مثلاء ديريك 
اتر يدج .))erek Arid e)2‏ وهکذاء یظهر هناك أیضاء في الكلام العادي 
نوعٌ من العلاقة الأيقونية (٥0«1ء1)‏ بين الإيقاعات السريعة والإثارة» الإيقاعات 
البطيغة والحدية أو البؤس. في الأبيات الشعرية لجورج ھıرڊıرت :(George Herbert)‏ 


I Struck The Board, and Cry’d, No More. 
I Will Abroad. 
What? Shall I Ever Sigh and Pine? 
(The Collar) ةدأإقلiا‎ 
فالإيقاع المتقلب يوحي بالتفخيم للمشاعر المتقدة.‎ 
ومع ذلك يجب التأكيد أن نفس نموذج الإيقاع يمكن أن يعبر عن تأثيرات‎ 
ختلفة» وأن الوظائف الوجدانية بحب الحكم عليها (ل#عفں[) في ترابط مع المحنى‎ 
الذي توحي به سمات لغوية في القصيدة.‎ 
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(Affix, Affixation) اللدحقة. إحاق‎ 


تستعمل اللاحقة (×اق4۴( في المعجميات (Lexicology)‏ للمورفيم الصرفي 
)Morphem(‏ أو شكل يمكن إضافتها إلى أساس أو جذر الكلمة» في البداية داتاً 
(أي سابقة (×اگ٥۴۲)).‏ أو في النهاية (أي لاحقة (×5»۴6)) لتكوين كلات جديدة : 
مثلاً Kindness, Pre - War‏ .„ 


الإلحاق («i0اه×A۴۴)‏ أو الاشتقاق («٥0اة۷إه0)‏ أدوات منتجة وثمينة 
لتكوين الكلمات في الإنجليزية من أجل اشتقاق الكلمات من أجزاء الكلام. إا 
توجد على نحو شائع في السجلات (ك۲ءاءاعه۸) الرسمية والتقنية (قارن -esلم۴‏ 
qj .(De-Oxyribonucle-icg «trian-iz-ation‏ الأداء الشعري (Poetic Diction)‏ 
للمراحل المبكرة من إدموند سبنسر (1٤٥”ءم5‏ 4«ںاصلع) إلى القرن التاسع عشر 
توجد لواحق من قبیل )٤۸-(‏ و(-٥8)‏ لتكوين الأفعال )مث Be-g En-Slumber‏ 
)(ew‏ و(y-)‏ و (d۵ء۔)‏ لتکوین الصفات )مأ( «F1eec-y‏ ڍ .(Honey-ed‏ 


الصوت الانفجاري - الاحتكاكي (Affricate)‏ 


يصف هذا المصطلح في الأصوات (sءءا6«هط۴)‏ الصوت الصامت المنطوق 
الأصوات الانفجارية الاحتكاكية الغارية (ك١1ةءق)‏ في الإنجليزية هي 
وذخا حنکية لثر ية «(Palato-Alveolar)‏ أي أن طرف اللسان يكون في اتصال مع 
قمة الأسنان لثوي (١ة01ء۷ا)»‏ ومقدم اللسان يكون صاعداً نحو الحنك الصلب: 
وهکذا» ف /ا/ تکتب داتاً «Cheese «Choose û lS ((Vioceless) ةwgngمa) ch‏ 
و/۵3/ تکتب دائ ۴ع آو [ (مجهورة) ک) في e(‏ 1ع 3a”‏ 1عJin).‏ 
الفاعلء الفاعلية أو منفذ التنفيذية (Agent, Agentive)‏ 


(1) يدل اسم الفاعل أو التفذ في المعجميات (رعهاهءن×٠1)‏ على «فاعل» 
العملء مثلا مثلا: She Is A Heavy E Cleaners Publisherg Driver‏ 
...Drinker‏ }لë.‏ فمثل هذه الأساء تلحق نموذجاً بلاحقة الفاعلية» مثلاً (e1ء)»‏ 
لكتها لا تحتاج .Referee g Coach :Ja «But They Need Not Be lqal|‏ 


43 
V: 


سے | 


(2) ميل مصطلح الفاعل أو المنفذ في النحو (3۲١۳٣4۳ا6)‏ على أحد 
الأدوار الدلالية (sماهR‏ ع iامSema)‏ للأس)ء والضائر (u5اه٣هآ۴)‏ قي علاقة 
با لخبر (aeءiلءء۴).‏ فالمئير (حي ))Ani"(‏ أو فاعل العمل سيتقابل إذاً مع 
»Îدël« .(Instrument)‏ آي الأدوات غير حي (Inanimate)‏ التي بواسطتها يتم 
الفعل. مثلا: The Key Opened .Jılãe qj The Princess Opened The Chest‏ 
.(The Princess Opened The Chest With The Key ùرlê) The Chest‏ 


(Ronald Lan- رıك|غil‎ دJligl‎ (Cognitive Grammar) في النحر المعرفي‎ 

(Action Chain) Jمىع يتم اعتبار الجحملة ديناميكياً كسلسلة‎ .)1987( ake) 
(۴atie۸( مع قوة نشيطة يتم نقلها من (الفاعل أو «المنفذ» (14ءعA) إلى الضحية‎ 
فمثل هھذە المفاهيم تكون مستقلة‎ .)1nstrument ( «als» gÎ ((Animate) حي‎ ( 
عن البنية التركيبيةء ومع ذلك فمن الواضح أن الفاعل (اء#زطں؟) النحري يكون‎ 
في ا لحمل المبنية لغير الفاعل‎ .)She "00k A Train To London دائاً منفذاً (مثلا‎ 
(The Chest Was Opened By The يمكن للمركب المنفذي أن حذف» مغلا:‎ 


.Princess) 


(Charles Fillmore) يمور‎ Jراشi‎ (Case Grammar) gحiئ| في حا‎ (3( 

(1968) تعد الفاعلية أو المنفذية واحدة من بين تصنيفاته الأساسية (انظر مكاني 

«(Locative)‏ وأداتي ...(Instrumental)‏ إلخ). لاعتبار العلاقات الدلالية الكلية 
بشكل افتراضي» أكثر من الصرفية بين مكونات الجملة. 

(4) إن مفهوم الأدوار الدلالية (sء!هR‏ ءءiامةمS)‏ والفاعلية أو المنفذية 
ذو فائدة وقيمة في التحليل الأسلوبي (ءناءنارا5) للسر ديات (ءع1۷اة۲۲) (انظر 
مثلاء روجر فولر (6۲! ۴٥W‏ e۲عه۸)‏ (1977). فالسارد والشخصیات یمکن النظر 
إليها كمحرضين نشيطين أو معاينين سلبيين وفقاً لما إذا كانوا «فاعلين» أو «ضحايا». 
الأنذال هم بشکل واضح فاعلون أو منفذون» لكن الشخصيات يمكن بسهولة أن 
يكون ها أكثر من دور. انظر» أيضاء السوسيولوجي إرفینغ غوفان 60۴۴ ۷1۸8ا )E‏ 
(«ه" (1981)» حيث تكون «الصورة» (١إ»عذ۴)‏ «منفذاً» أو شخصية بطلة في 
مشهد أو حكايةء حتى في السرديات التحاورية العادية. 
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(Alexandrine) الرسکندری‎ 


بيت شعري سداسى التفعيلة (116 )Si1x-8 e4‏ أو )Hexameter)‏ (سداسى 
التفعيلة) تم إدراجه في الشعر الإنجليزي في القرن السادس عشر بعد النهاذج 
الفرنسية› ولکن يتم قبوله أبداً باعتباره صورة وة مطردة کرباعي التفعيلة 
)etrameterا)‏ (الرباعي التفعيلة) أو الخاسى التفعيلة »)۴٠٣٤4۳6۲(‏ ربا بسبب 
طوله غير المألوف. إنه يرد عادة منعزلاً كجزء من النموذج العروضي (41ء1٣؛M)‏ 
للمقطع الشعري (ءن2١2ا5)»‏ مثلاً السطر الأخير للمقاطع الشعرية من حج تشايلد 
هار ولد )٤چ )Childe Harold s5 Pi|gr¡‏ للررد بایرون 8yr0«(‏ 4إ0]) أو ملکة 
الجن )7he Faerie Queene)‏ لاإادموند سہنسر: 

Full fast she flies, and farre afore him goes, 


1 / / / / / 
Ne feeles the thorns and thickets pricke her tender toes 


(Book IV, canto vii) 


وموسوميته (55٥٣لء)آة)‏ تم التعليق عليها وتوضيحها ني مقالة عن النقد 
(Essay on Criticism)‏ لألکسندر پوب :(Alexander Pope)‏ 


A Needless Alexandrine Ends The Song 


That Like a Wounded Snake, Drags its Slow Length Along. 


| الشعور بالاغتراب أو الi~تلٺات« (Alienation: Alienation Devices,‏ 
أساليب الاستلاب» الأجنبى» الغريب Alien)‏ 


بحيل الاستلاب بشكل عام على «فعل التغريب») )Estranging)‏ أو «حالة 
التغریب» (۲۲٤8۳٣۲۵)ء8).‏ (من الذي يتغرب عنه) (من الذات» واله» 


(1) تحيل الاستلاب في النقد الأدبي (”ء1ء زا۲٣‏ راة16ا)» على «الثغرة» التي 
يتم الإإحساس ہا بين القارئ والشخصية كنتيجة لنظور خارجي يتم دعمه بكلمات 
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توحي بالتغريب. وهكذا يكون من الصعب على القارئ أن «يتماثل» مع السيد 
غرادغريند (۲10۵ع فة6 )M1.‏ في الفصل الأول من أوقات صعبة (Hard 1ine5(‏ 
لتشارلز ديكنز» مادام اسمه لم يتم تقديمه» ونه فقط بحيل باتساق على اللاشخص 
باعتباره «المتكلم». ويمكن مقابلة هذا بالتقمص الوجداني (وطثةم٣ع).‏ 


(2( الاستلاب أو Îأر‏ |لاږتلاب (Alienation Effect)‏ يتم استعاله أيضاً 
في نظرية الدراما لترجة مفهوم البعد (ع٣٠۵٣ء۲؟إه۷)‏ الألاني كا حدده وطوره 
بیرتولت برخت (٤c1ء8۲‏ 01اا8) في الثلاثینات. هنا يتم تعیین الأجهزة المسرحية 
لإبعاد الجمهور عن العمل («٥ذاء4)‏ ومن ثم يجب أن يصبح «المألوف غريبا»» 
وبالتالي ينظرون من جديد للمجتمع الذي ألفوه. 


فالتغريب يمكن» كذلك» أن يشمل مؤثرات الإضاءة» وتجمد العمل» حواراً 
تافهاً... إلخ. 

يتأسس تأثير الاستلاب على البدأ الشكلاني الرn (Russian Formalist‏ 
(16طه«ذإP‏ الخاص بالفن الشعري» ذلك أن وظيفته هي جعل الموضوع الموصوف 
غريباء هو اللامالوفية (عءأإه1انصه؟ء0) (انظر كذلك التلقائية )Auto0at1za-‏ 
.(Foregrounding) ةرlدصۍږنئاg «tion)‏ 


(3) تم استغلال أساليب الاستلاب في تخصصات آخرى من أجل نفس 
الغرض»› مثلدً تحليل الخطاب (ءزئرالةم۸ ءءإںهءء0). إن كتابة تحاور عادي في 
صورة مكتوبةء مثلاًء يمكن أن يبيّن بواسطة مظاهر «قلب» لبنيته التي قد لا تتم 
ملاحظتها بشکل عادي. (انظر أٌيضاً )De¡dre 8u†07(‏ (1980)). 

(4) صفة الغريب أو الآخر (٥٥1ا4)‏ كا تمت ترجتها من (زهس٤)‏ الروسية» تم 
استعاها فرادياً (ولاةء٤ة۲ءره1ف1)‏ في عمل الفيلسوف اللغوي ميخائيل باختين 
في الثلائينات» لتدل على «الآخر» (e۲طا0)»‏ «شخص tTخر» .(Someone Else’s)‏ 
إنها لأ تتضمن بالضرورة «المغرب» (4٥8١۲۲4ء8).‏ لقد اقترح باختين أن الكلات 
التي نستعملها بشکل عام هي نصف کلات شخص آخر «(Someone Else’s)‏ 
وإن نقل وتقييم (١۴”ءءءءءA)‏ كلمة الآخر («ء1ا4) هو أحد المحاور الرئيسية 
للكلام .)Speech)‏ إن مزج الفردية «Sئ6-«س0»‏ والآخر 0th‏ الذي يراه 
باختين كنوع من الحوار (#سعه!ها٥)ء‏ يعد ميزاً لخطاب الرواية. فالنسبة إليه يرحب 
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كاتب النثر بنغمات الآخر وتضمينات أو بظلال المعنى (ئ«10اهام«م«ه) المدججة في 
الكليات المناسبة. 


القصة الرمزية (Allegory)‏ 


تحيل القصة الرمزية من اليونانية «تكلم بطر (Otherwise-Speak) «۳ jخÎ a‏ 
على الجنس )6٠«۲١(‏ الأدبي المميز حيث لا يكون السردي (ع1۷ا21۲) جرد سردي 
.)N1۷e(‏ فللنص الرمزي مستویٌ أو مستويات من المعنى أكثر من المعنى 
السطحي» سواء كان سياسياًء أم تاريخياً أم أحلاقياًء أم دينياً... إلخ» كا في قصيدة 
القرون الوسطى أو القصيدة القروسطوية بيرس الفلاح Î (Piers Plowman)‏ 
ملكة الجن لإدموند سبنسر. ويمكن النظر إليه كنمط لاستعارة موسعة معنى رمزياً 
في مقابل معنى حرفي أو الغموض (راأاعا"4) (معنى مزدوج/ متعدد). فبينا 
قد يتم الاستدلال على أن كل الأدب أخلاقي (a1٥1ط٤8)ء‏ وأنه يتطلب نوعاً من 
السبرورة الرمزية للتأويل »)[nterpretation)‏ فإن الرمز الخالص هو مضاد عاكاتي 
.(Anti-Mimetical)‏ 

فالمستوى السردي ليس دائ) ذا أهمية مثل المستوى أو المعنى القياسى -0اة٣۸)‏ 
(01ع. والصور الأدبية المتصلة هی حکایات على لسان الحو انات (1۵5ظ845-۴۵) 
والأمثال (e5اParab)‏ و«العىر» .(Sermons) bel ykl j (Exemples) Exel)‏ 
فالقصة الرمزية توجد» أيضاًء في التفسير التوراتي وفي الرسم الزيتي. 

في بعض الأعال يمكن أن توجد بعض الأدوات/ الوسائل الصريحة 
کالتشخیص )Personifications)‏ والامكiة‏ المجر دة )Abstract)‏ والآو ضاع (Set-‏ 
(5ئ118ا: جاینت دیسبیر (1۲ةم0es )Gian†‏ وسلوغ أُوف دیسبوند (مستنقع الكآبة 
))Slough of Despond)‏ ي رحلة الحاج (Pilgrim $s Progress)‏ ون بنیانi (John‏ 
Bunyan)‏ واخطايا السبع المميتة (ئ«¡؟ راdدم‏ «ع5S6۷)‏ في بيرس الفلاح وملكة 
الجن. ومع ذلك» فإن النص «السطحي» لا يزود دائ بمعلومات واضحة لتأويلات 
أخرى» مثلاً: قصيدة جون درايدن («ء لرا ١ط٥[)‏ أبسالوم وأرشيتوفيل -ط4) 
lom and Architophe)‏ التى تعد ازا هجائيا للحالة السياسية لذلك العهد. 
هناك الیوم کثیر من قرّاء مزر عة الیو ان ( ۴۵ )4۸1٥۵1‏ لجورج أورویل 6عإ0ء6) 
0e115(‏ یجهلون علاقاته مع صعود ستالین (11ة5) للحکم. 


كانت القصة الرمزية في القرن التاسع عشر وبشكل متأخر في الواقع مع و. ب. 
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ییتس» یتقابل دائ مع الرمزية («ءناهطاإر؟)ء وبشكل سلبي غير مفضل -0۸۴4) 
.vourab1y(‏ على ساس أن الدليل الرمزي (8١1ء1دءإهعه[اA)‏ يرتبط بمعنى واحد 
خاص» بين الرمز (1٥ط٣ر؟)‏ يكون أكثر إيجاءً. لكن الرمز نفسه يمكن أن ينظر 
إليه على أنه نسقي» ونمط بنيوي للرمزية. لقد فحص مؤخراً بیتر کریسب ۴۲۲6۲) 
(5اC‏ (مثلاً 2008) ترابطاته مع الاستعارة الiتصورıة „(Conceptual Metaphor)‏ 
وهكذاء» فعالم النص (14إه۷ )٠٠×۲‏ لرحلة الحاج» مثلاًء يمكن النظر إليه على أساس 
آنه مبني على الاستعارة التصورية« الحياة ر حlة .(Life Is a Journey)‏ 


(Alliteration, Alliterative Verse) Jll اناس بيت شعر جناسي‎ 


(1) أحيانا وإن كان يؤول بشكل فضفاض عل آنه «قافية استهلالية) 1هنااه1) 
(١رطR‏ فإن الجناس هو تكرار للصامت الأول في كلمتين أو عدة كلمات. 


وباعتباره أداة صواتية متعمدة» فإنه يرتبط غالباً بالأدبي (٣ة٣116)»‏ خصوصاً 
الشعر» واللغة. لكننا نجده أيضاً في المصطلحات الشعبية (Popular 1dioms)‏ 
(مغل: «As Dead As Doornail «Rack and Ruin‏ وي عسر اللسان (Tongue‏ 
...Twisters) (Peter Piper Picked A Peck of Pickled Peeper)‏ إلخ). 
وي اللغة الإشهارية 600d ۴0۲ 0u(‏ ك1 .)Guinness‏ فطليعية الأصوات یمکن 
استعاها بالنسبة للتفخيم (ءائةإم.۴)» وللمساعدة على التذكر. ففي الشعر 
يستعمل الجناس على نحو ميز» أيضاً ف التأثبرات اkحılة (Onomatopoeic Ef-‏ 
(5٤؟»‏ ليو حي عبر قرن الأصوات با تم وصفه» مثلاً: 


While Melting Music Steals Upon The Sky, 
And Soften’d Sounds Along The Waters Die 
(The Rape of he Lock) ألكسندر بوب: اغتصاب خصل اشر‎ 


(2) إن ورود أکٹثر من کلمتین مجنستین (۲۵۵ 11| ۸) يبدو موسوم )Marked)‏ 
بالنسبة للقارئ المعاصرء وتفخيمياً مفرطاً ( ۲31م ۴-إ0۷6) أيضاً. بالإضافة إلى 
ذلك فالحناس الاتساعي کان يستعمل على نحر منتظم كأداة للت اسك (es10طەC°)‏ 
فيا يسمى البيت الشعري الجناسى الاستهلالي (ءءإء۷ ع۷ااةإم)1اA)‏ الذي ازدهر 
في إنجلترا قبل غزو النورمنديين» ثم بعد ذلك في شال وشرق البلاد في القرن الرابم 
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عشر (مثلاً برس القلاح» والسبر غواين والفارس الأخضر (Sir Gawain and‏ 
elk .The Green Knight)‏ المقاطع الحناسية (dع۲aءA|1it)‏ تعد المقاطع المنبورة 
(e0اAccen)‏ بقوة» وهي أيضا مرتبطة بالنموذج الإيتقاعي „(Rhythmic Pattern)‏ 
بالإإضافة إلى ما يمكن أن يعد جناساً (xxxx) (Alliteration Continuous) aza‏ 
هناك نیاذج ناس مستڪعرض ...((xyxy) (Transverse A1literati01)‏ إلخ. 


المدى الذي يكون فيه الجناس في بعض الشعر مرا )Expressive(‏ هو آمر فيه 
نقاش. يبدو من الصعب رفض الترابطات في مثل هذه الأبيات: 


The Snaw Snitered Ful ŞSnart, That Snayped The Wilde 
((Sir Gawain and The Green Knight) (السير غواين والفارس الأخضر‎ 


(أي أن «الثلج يتساقط بارتجاف وقسوة حتى إنه يقرس الحيوانات البرية» 
(ترجمة المعنى)). 

الجناس کأداة للشکل )۴٠۴۳(‏ تم استغلاله أحياناً في الأدب الحديث من قبل 
شعراء أمثال جیرار مانلی هوبکنز (ئمiممە‏ yاصNa »)Gerar4‏ وو. هھ. أودن» 
اا غ ا ا الجناس صورته الدالة بتوارده مع نماذج صواتية 
أخرى مثل التجانس الصوتي »)Assonance)‏ مل : 


I Caught This Morning’s Minion, Kingdom of Daylight’s Dauphin, 
Dapple-Dawn-Drawn Falcon, In His Riding... 
(The Windhover) J لعو‎ 


(Alveolar) اندي‎ 


٤‏ الآأصوات (0ne†1csطP)‏ هو الصامت الذي يتم نطقه عندما يلامس حد 
اللسان اللثة (صساهءA1۷)‏ وراء الأسنان العلياء الذي يعد أحد الأجزاء الدالة للفم 
بالنسبة للصوامت الإنجليزية. وهكذاء فالانفجاريان (5ئs1۷eه01)‏ /1/ و/0/ يعدان 
لثويان (aاهء۸1۷).‏ وكذلك الاحتکاکیات (sع cav‏ ۴1) /8/ و /Z/‏ والأنفى (Na-‏ 
(1هء // (التي يتم التلفظ بها عندما يكون مجرى الأنف مفتوحاً). ٠‏ 
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ققق الغمرض › أضدادي (Ambiguity, Ambivalence)‏ 


الخغموض معنى مزدوج (أو متعدد): وتعبيرٌ غامص يتوافر على أكثر من تأويل. 

(1) قد يعتبر اللسانيون الغموض سمة كونية لغوية» مشتركة بين اللغات»› 
وأحد النتائج الحتمية لاعتباطية اللغة» أي غياب التناسب واحد - واحد بين الدوال 
والمعاني. 


فهم دائاً يميزون بين الغموض النحوي c41(‏ 1١4۳ا‏ 6) في العبارات أو 
المركبات أو الجمل (كعء”ما«ءS)»‏ والغموض المعجمى (1دءi×عا)‏ للكلات. 
فالوحدات الغامضة النحوية تقبل أكثر من تأويل بنيوي: (Free Women) e‏ 
باعتبارها دالة على الأمر (۷اة#۲م”1) في شعار ما يمكن النظر إليها كصفة -ل۸۵) 
(۷eاءعز‏ وكاسم («س٥N)‏ (ومن هنا التعليق الجرافيتي: آین؟). کان هذا یسمی في 
البلاغة (ءأإماءطR)‏ الغموض. وييبرز الغموض بسبب تعدد الدلالة (رإعءراه۴) 
(یکون للکلہات آكثر من معنى) أو الاشتراك اللفظي (رM‏ y«صە٣٥1)‏ (کلات ذات 
شكل واحد» ولكن ذات أصول حتلفة). (أحتاج إلى نظارات جديدة) Need‏ 1) 
a New Glas)‏ یمکن أن تعنی شیا ختلفاً بالنسبة لقارئ قصير البصر ولسير 
ا 0 لرکو دای جال اک منه واقعياً: عادة في الكلام والكتابةء يقود 
الحشو الصريح الطبيعي والسياق الوضعي أو النفي إلى التأويل المطلوب للرسالة 
.)M58280(‏ ويشد انتباهنا عندما تغيب مثل هذه المفاتيح فقط» ورغم ذلك» فإن 
فك الغموض (10۸٤2ںuع1اصھءiط)‏ یمکن أن يرد بسرعة عبر إعادة تقييم -كئ4ع۸) 
sessement)‏ (مثلاً Dogs Mustg Piano Sold to Lady With Carved Legs‏ 


.(Be Carried on Escalator 


(2) لكن عندما يرد الغموض في الخطاب» فيمكن ألا يقبل إذا أعاق التأويل 
غل تحر جدي إعتى القراعة الى أنشعت من بدا التعاون الخاض الاوز 
و(بالكتابة في الواقع)» هي تلك المتعلقة بوضوح المعنى (انظر مأثورة الكيفية 
.))Maxim of Manner)‏ العناوین الرئيسية للجريدة تكون أحيانا ملتبسة ذا 
المعنى الازدرائى (مثلاً: .((British Teachers Amongst Poorest In Europe)‏ 


فالغموض بمذا المعنى يتم النظر إليه «كخطا» في الأسلوب (ءارا؟)» مجانس لعدم 
lلوضgح .(Obscurity) el, lg (Vagueness)‏ 


50 
2 


سے | 


في بعض الاستعالات اللغوية (كإءااع»۸)» مع ذلك» يمكن للغموض 
أن يستغل لإحداث تأثير هزلي» خصوصاً في التلاعب اللفظي (ئ«»٣).‏ مثلاّء في 
الأضحوكة» والأحاجي lyإعlڻنlتc‏ مژ: law. Buy A House With a Mouse‏ 
الأراضي على موقع الويب واللإعلان عن الأسرة How Do You ¢(Rest Assured)‏ 
Get Down From Elephants? You Don’t, You Get It From Ducks.‏ 


(3) تم استغلال الغموض» أيضاًء في الأدب (٣ة#از])»‏ خصوصاً في الشعر 
واللخةء وتم النظر إليه كأحد السمات الخاصة أو المحددة هذه الأخيرة. لكن القارئ 
هنا لا يتوقع أن يتم تضليله أو خداعهء أو إضحاكه» أو إغضابهء بل يحتمل ختلف 
التأويلات في ذهنه ویعطیها قیمةٌ ذات معنی جدي متساو. فالسياق الشعري» بالفعل»› 
لا يقصي دائ الغموض» بل یمکن أن يبرزه . فالغموض الشعري لا يتضمن التلاعب 
اللفظي والت ر کیب المزدوج Syntax)‏ eاDoub)»‏ بل آي تعبیر یسمح بتفاعلات بديلة 
وترابطات. وبمذا المعنى فهو يدل على تعدد المعنى» وتمت إشاعته في النقد الأدبي في 
امقام الأول باعتباره ا لعمJ (William Ermpso”) ùوبمإ play‏ )1930(. 

(4) الغموض بالمعنى الأخير يتم استبداله أحياناً ب الأضدادية -اا"إA)‏ 
1e(‏ اھ« کا توحي بذلك خاصية امتلاك أكثر من معنى بقيمة متساوية. فبعض 
نقاد الأدب» مع ذلك» يرغبون في تقييده أكثر بشكل ضيق إلى معنيين اثنين (قارن 
Ambo‏ (ط80t)‏ اللاتينية)» ومن تم ضياع الأمبسونية المفتوحة اللامائية -0وpآ۴)‏ 
.nian Open-Endedness)‏ 


(5) في استعاها العادي» تطبق الأضدادية (عءهءاد۷اص)». دائا» على 
مشاعر أو مواقف المتكلم (في أحوال كثيرة متناقض)» ويمكنها أن تستلزم الشك»› 
أو المواربة. لكن مثل المواربة («i0أھEuivoe)»‏ يمكنها أن توحي بالتباس متعمد» 
لاخفاء الحقيقة مثلاً. 

(6) وبسبب ذلك أصبحت الأضدادية في العملياتية ٣٣٤1 c٤(‏ ع۵إ۴) تستعمل 
بشکل مفيد بالنسبة الغخموض الوظیفي (۵1٣٥:اء«ں۴):‏ يمكن أن تون للكلام أكثر 
من قوة إنجازية (۴0۴€ )1110cutionary‏ واحدة. وھکذاء ففي ریتشارد الثاني -۸1) 
car4 17(‏ لشکسبیر قام إکستون (٥٥ا×E)‏ بتأویل کلام بو لینغر وك (r0keطع 01i‏ 8): 

(Have I No Friend Will Rid Me of This Living Fear?) (V.IV) 
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على أنه أمر بقتل ريتشارد. وبولينغبروك مع ذلك» فهو قادر آن يدعي ذلك 
علناً كأمنية فحسب. (في ۷.۷1). 


أ التضخيم› التو سیع (Amplificatio, Amplification)‏ 


يحيل التضخيم cao)‏ ifاAmp)‏ ف البلاغة e۲1 ٥(‏ ط۸) على استع ال آدوات وصور 
تعıرıة (Apos- alalilly «(Periphrasis) باۈiطڼl! Jaa ja (Figures of Speech)‏ 
(heطtropء‏ والمبالغة (1#داإء#م8y)...‏ إلخ» لتوسيع وتمديد موضوع سردي أو لتكثيف 
تأثيره العاطفي. 

وقد تم تفضيله كثيراً من قبل كتاب التثر الإنجليز والشعراء انطلاقاً من العصور 
الوسطى إل القرن الثامن عشر مثلا شوسور 2u ce۲(‏ €1) وجون ليلي «(John Lyly)‏ ولم 
يكن يحدد كي يكون زخرفياً فحسب» ولكن أيضاً لإبراز و«الكسب عطف أو تحريك 
مشاعر» اوا ویلسون (”0ءW¡1‏ ۳4sهط۲آ)‏ (1553)). في الجزء الأول من هنري 
الراب لشکسبیر یصف السیر ریتشار د فیرنون ۸1٥14۲۵ ۷e۲10(‏ 51۲) للحسود ھوتسبور 
)H0sp۳(‏ كيف أن الآمير هال (821 عء«ذإ۴) وزملاءه ظهروا في المعركة في سلسلة من 
التشبيهات (ءء!ن«81) الموسعة والمبالغ فيهاء ما جعله يصيح «كفى» كفي» (1 .1۷). 

(انظر أيضاً أسلوب .((Grand Style) Jle‏ 
| الأختلاف الزماني أو التار خي“ (Anachronism, Anachrony)‏ 

(1) تم استعمال الاختلاف الزمني في الأدب والدراسات السينمائية دائ للإحالة 

عل حدث أو موضوع فيه قدر من التعارض في التموضع الزماني بالنظر إلى الحقبة 
الزمنية الموصوفة. وهو مع ذلك ليس مصطلحاً يمكن تطبيقه بشكل مفيد في أدب 
القرون الوسطى أو مادام يعكس اهتاماً بالنسبة للتسلسل الزمني وللمنظور الذي 
تم تطویره کثراً لاحقاً. 

إذاً» فإن الشخصيات في القصيدة الإنجليزية القديمة بيوولف 19س 0ء 8)» 
الدرجة بشكل غ يقي ف الإسكدناية غي اة للقرة السافس عش 
ات ورا م الال الس 


(#) وليس مفارقة تاريخية كما ورد في المعاجم العامة العربية (المترجم). 
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(2( لقد استعمل البتر الزماني اللغوي (Linguistic Anachronism)‏ أحيان 
وفقاً حيفري ليش (c1ء1e )Geof fry‏ (1969) لاوٍحالة على نوع من إحياء المهجور 
(«إءنةطهء4) الذي بواسطته يتم عن قصد إحياء أو تقليد الصور القديمة للغةء مثلاً 
...(«Know») Wists (Soon Afterwards») Efisoons‏ إلخ› ف أغنية البحار 
لعجو )7he Rime of The Ancient Mariner) j‏ لصاموئیل تایلور کولیریدج 


.(Samuel Taylor Coleridge) 


(3) في دراسة السردي (عNa۲aiv)‏ ووفقاً رار جıiıٽ (Gérard Genette)‏ 
(1972)ء يعد المولد الخاص الاختلاف الزماني (ر«0٣طءة۸۸)‏ مصطلحا عاماً يغطي 
أناطاً من التعارض بين ترتيب الحكاية (رعها5) المنطقى والترتيب الفعلى لأحداث 
الخطاب .)‰isc0urse(‏ والنمطان الأساسيان هما استرجاع فني (Analepsis)‏ 
والتوقع «(Prolepsis)‏ آي «الفلاش (Antici- «lawl», (Flashback) «Al‏ 
(«٥ناهم.‏ وذا المعنى فإن بيوولف 1ں س٠8)‏ هى بالتأكيد مليئة بالاختلافات 
الزمانية (s#0«iإطعهمA).‏ فا يمكن أن يكون وثیق الصلة بالموضوع هو مسافة 
الزمن البعدية والقبلية انطلاقاً من نقطة البلوغ في السرد في أي وقت» آو مدى 
الاختلاف الزماني (و«هإ1٥4«4).‏ وبشكل أكثر دلالةء يتعلق الأمرء رباء بوظيفته: 
التزويد بمعلومة جديدةء وخلق نوع من التشويق سيتم قتل بیو ولف (Wu1۴٥ء‌8)‏ 
من طرف التنين دون شك» لکن متیى وأين» وکيف؟ فالاختلاف الزماني )۸١4-‏ 
(#ز«۴0طء يفيد في كتابة تدفق الوعي والمونولوج الداخليء مثلاًء لتدل على اللعب 
المضطرب للذكريات. 

ف اللاتتابع/ قطع/ بثر الجملة (Anacoluthon)‏ 


يستعمل اللاتتابع المشتق (١0طاںامعه«A)»ء‏ من «تنافر» اليونانية» في البلاغة 
(٥1إ0اطR)‏ وني النحو التقليدي للإحالة على المتوالية النحوية التي تبدأً بطريقة» 
وتنتهی بأخر ¢« .She Was Responsible For-Had To Interview Me : a‏ 


فهي دائ توسم ك) في الحملة أعلاه بوقف (عءںه۴) (أو قاطعة في الكتابة)» 
لكن التغييرات في البنية لا تتم ملاحظتها مياشرة بوضوح. إنها جزء من اللاسلاسة 
الاعتيادية للكلام العرضي» الناتج عن صياغة غير واضحةء وشعور زائد... إلخ» 
في الجمل الطويلة أو الأكثر تعقيدأء ومن الإخفاق ربا في الاحتفاظ بالبناء المقصود 
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كاملا ني الذهن. في الحوار الخاص بالروايات والمسرحيات قليلاً ما تظهر اللاتناسقات 
)Anacolut4(‏ (قي الجمع) إلا إذا كانت توحي ببعض الإحساس «الموسوم» 
.(Marked)‏ 


(انظر» أيضاً انقطاع مفاجى ي |lnzÈة (Aposiopesis)‏ والدمج .((Blending)‏ 
8# التفعيلة استهلالية ضعيفة/ قطع ضعيف (Anacrusis)‏ 


تصف التفعيلة الاستهلالية (كئiاوuامدهمA)‏ في الدراسات العروضية )Me٣1-‏ 
cal)‏ المقطع غير المنبور (dءء5ءءء«آا)‏ قي بداية البيت الشعري» الذي يصلح کنوع 
من المقدمة العروضية» مثلاً 1گ !ذه۴ مر ۸11 ,مه٤‏ /0. والمصطلح البديل هو 
قافية بدئية 2٤(‏ عام 0). 


.(Thomas Carper and Derek Attridge 2003 )انظر‎ 
(Anadiplosis) التكرار التتابعي/ العاد‎ 


هو في البلاغة من يكرر إلى الخلف ()ءة8 ماطuم‏ 10) اليونانيةء تكرار 
(10انامRep)‏ الجزء الأخير من سطر البيت الشعري أو الحملة في بداية النص. لقد 
كان التكرار التتابعى أداةَ مفضلة كثيراً في الشعر الإلزابيتى لربط الأبيات الشعرية 
(1«85)» ولتقوية تعاقب الأفكار: ٠‏ 


My Words I Know Do Well Set Forth My Mind, 
My Mind Bemoans His Sens of Inward Smart, 
Such Smart May Pity Claim of Any Heart 

Her Heart, Sweet Heart, Is of No Tiger’s Kind. 

(Sir Philip Sidney: Asfrophel and Stella) 
وقد تم استعالهء أيضاًء كأداة لربط المقاطع الشعرية. فالقصيدة الجناسية‎ 
تقدم توضیحا شاملا‎ «(Pearl) Jz (Middle English) ةطيugئll الإإنجليزية‎ 
فمقاطعها الشعرية المئة وواحد مرتبة في 20 مجموعة من خسة مقاطع (كل واحدة‎ 
«لمفتاح» كلمة يربط‎ Se Sa تتضمن 6 مقاطع)»‎ 

الأبيات الأول والأّخيرة ف مقاطع شعرية متعاقبة. 
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في الحوار الدرامي يمكن أن يستعمل بكيفية أكثر حيادية عبر صياغة المتكلم 
اللغوية (5٣ءںا)»‏ لتنشيط كلات متكلم آخحر. ففي عطیل )01۸e[[٥(‏ (الجزء 1اا. 
1)» يستغل إياغو (0ع1) هذه السمة لزرع بذور الشك في ذهن عطيل بخصوص 


کاسیو: 
Othello: Is He Not Honest?‏ 
Iago : Honest, My Lord?‏ 
Othello: Honest, Ay, Honest.‏ 
lago My Lord, For Aught I1 Know.‏ 
Othello: What Dost Thou Think?‏ 
Iago Think, My Lord?‏ 
Othello: Think, My Lord! By Heaven, Thou Echo’st Me‏ 
As If There Were Some Monster In Thy Thought.‏ 
Too Hideous To Be Shown. Thou Dost Mean Something...‏ 
الاسترجاع فني/ القطع الوظيفي (Analepsis)‏ 


هو أحد زوج المصطلحين اللذين قام بتوليدهما جيرار جينيت 6٥-‏ ١4۲إ66)‏ 
(#٤امn‏ (1972) لاإحالة على الانقطاع في قول الحكاية بالنسبة للسرد «العكسي أو 
الرجوعي» )Narra ti0)‏ ني مقابل استباق (۸٥1٤همأءذا”A)‏ أحداث المستقبل» أي 
التوقع (15یepاها۴).‏ فهذه (التوقفات) للترتیب الكرونولوجي العادي تسمى 
عموما (بالاختلاف الزماني) (كع1هإطءة١A)‏ (فالرجوع الفني) الفني -ه١۸)‏ 
(#5ءم 1# يفيد بشكل ميز لملء الفراغ لا يبدو الآن على أنه ثغرات (كمة6)» لتوفير 
المحلومة الضرورية حول الشخصية أو الحدث... إلخ» ويتم في أحوال كثيرة 
تشكيلها واقعياً في ذكريات الشخصيات والساردين مثلاّه السيدة دالواي .۸4) 
(رowa]اa1(‏ لفر جينيا وولف .(Virginia Woof)‏ فاستر جاع فن (Anelepsis)‏ 
كثيراً ما يكون سمة هامةً لبداية حكاية أو فيلم في وسط الأّشياء (ئ۸6 (1١ Mia‏ 
أي في «الوسط» الظاهر للحكاية. 
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والاسم البديل من البلاغة التقليدية قد يظهر على أنه تذكر (اوعمصه١۸)‏ 
(يذّ كر i (Remind)‏ اليونائية). لقد وجده المسرحيون مفيدا إذا ۾ يكن أحياناً 
مسر حیاً وهو أداة لتقديم معلومة ضرورية» في بداية المسرحية على وجه خاص 
(مثلاً حاورة بروسبیرو )۴۲٥5۳6۲٥(‏ مع ميراندا في العاصفة (e51م7en )7he‏ 
لشكسبير (الحزء 1[ .11). 
| التفعيلة أنبسط (Anapaest)‏ 


تعد التفعيلة (ائءدمة«۸) في الدراسة العروضية للبيت الشعري المصطلح 
الكلاسيكي الماثل للقدم ۴0 ) أو القياس (ء٣»ءة)‏ الذي يرتكز على ثلاثة مقاطع» 
المقطعان الأولان غير منبورين (لء55ء«آا)» والمقطع الأخبر منبور» والتفعيلة أو 
القدم الأنبسطي )AnapPaetsic(‏ یمکن تییزه من دکتیل (۷اء23) (×× /)» مثلا 


XK / Xx XK / x xXx /x xf 
The Assyrian came down like the wolf on the fold, 
Xx XxX / XxX XK / xx / xx f 


And his cohorts were gleaming in purple and gold. 
(Lord Byron: The Destruction of Sennacherib) 


| تكرار اللفظ« الڼwحllة‏ اlتكرlرية (Anaphora; Anaphoric Reference)‏ 
(1) يعد التكرار الذي يعني « حمل الئيء لل الوراء؛ ت j «Carrying Back»‏ 
اليونانية في البلاغة صورة تعبيرية (Figure of Speech)‏ ت2 تتضمن تکراراً (Repe-‏ 
(«ه ات لنفس الكلمة في بداية جمل متعاقبةء وجمل أو أبيات شعرية (تعرف أيضاً 
بتكرار الصدارة ((10۲3م113م۴E).‏ فهى توجد في سرد وشعر كل الحقب» ویمکنها 

ن تنعشر فعلياً لتأكيد تأثيرات وصفية وانفعاليةء مثلاً: 
The Rain Fell Heavily on The Roof, and Pattered on The Ground...‏ 
The Rain Fell, Heavily, Drearily. It Was a Night of Tears.‏ 


(تشارلز ديكنز (sئ"e)ء0¡1‏ 1esاChar(:‏ دوريت lائصغرة (Little Dorrit)‏ 
الفصل 17). 
من الشائع في الخطبة الشعبية السياسية أو الدينية إسناد بنية موضوع» لتبليغ 
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فكرة أو لإثارة أحاسيس قويةء مثلاً: 


“... We Shall Fight on The Beaches, We Shall Fight on The Landing 
Grounds, We Shall Fight In The Fields and In The Streets, We Shall 
Fight In The Hills, We Shall Never Surrender”. 


(2) يدل التكرار في دراسات النحو والنص (الصفة تكراري -0طمة”A)‏ 
(ءإ») بشكل شائع على نمط من الإّحالة (عءء١٠١ء۴ء۸)‏ التي هي «نظرة إلى الخلف» 
)Backward-Looking)‏ في مقابل تكرار ذاتي (ءذ۲هطمهاة٤)‏ الذي هو «نظرة إلى 
الأماء «(Forward-Looking)‏ و هما معاً مظهران مهان لتیاسك (۸ه1یeطه)٤)‏ أو 
ارتباط الخطاب (عD¡sc0ur )€onnectedness o۴‏ (ميخائیل هاليداي ورقية حسن 
(Michael Halliday and Ruqaiya Hassan)‏ )1976((. 


وهكذاء« فض|ائر الشخص |tالm «Heg She) «(Third Person Pronouns)‏ 
(Theyg «It‏ یتم توظيفها نمو ذجیاً مع إشارة تكرlرıة (Anaphoric Reference)‏ 
بالنسبة للأس|ء كسوابق (sأدعلعءء١A)‏ في النص المصاحب :)٤٥-۲e×٤(‏ 


Little Bo-Peep Has Lost Her Sheep 
And Doesn’t Know Where To Find Them 


فأداة التعر Jıف (Definite Article) (The)‏ lwÎgء‏ اشر ة (Demontratives)‏ 
مثل )۲۳4٤(‏ يمكنهاء أيضاًء أن تكون تكرارية» ك) في الإنجليزية الشكلية )۴٥۶۳۵1(‏ 
أو الشرعية أیضاًء» حیٹ تکون مر کبات صربحة مثل: ۲٣۲ ۸۴٥۲٥41۵‏ المذكور أيضاًء 
rhe Former)‏ ) ال کور أولاً. وصور بدیلة (8¬ ۴0۲ )Substitute‏ من قبیل (00) 
و(۸۴٥0)‏ تتجنب التکرار» بشکل «hı‏ مئكڈً: I Thought You Were Changing‏ 
Your Car. No, My Flatmate Did. She Found A New One, Actually.‏ 
ويمكن» أيضاًء أن ينظر للحذف الإيجازي (ءنومةا1ا۳) على أنه نوع من التكرارية 

في سياقات حيث تسبقه البنية «التامة»: 
The World’s Too Little For Thy Tent,‏ 
A Grave (18S) Too Big For Me.‏ 


.(The Temper) المزاج‎ :)George Herbert) (جورج ڍر‎ 
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ومع تطور تحليل الخطاب (ءiوراه٣ A‏ عsإuهءء0i)»‏ واللسانيات المعرفية -ه٣)‏ 
nitive Linguistics)‏ والعملية .)Pragmatics)‏ تت إعادة تقییم المقاربات الصورية 
للتكرارية مع التركيز على معالجة ا لخطاب. وهكذاء وبالاعتماد على جيليان براون -!ز) 
ian Brown)‏ (1983) وجو رج یول 8٥۲8۵ ۲۵1e(‏ 6)» فقد استدل لسانیون مثلی (1996» 
الفصل 3)» وکاٹی إیموت ٤1۳ 0۲٤(‏ yطاة٤)‏ (1997)» على أن ضائر الشخص الثالٹ 
على الخصوص غيل لیس على «السابق» لکن على التمثیل الذهنی لذات ما (وان٤٣۴).‏ 
فالأسع|ء التامة والضمائر هي لذلك «عيلات ضميرية) .(Pro-Referents)‏ 

فما يبدو للوهلة الأولى على أنه إحالة تكرارية يرد أحياناً في بداية الحكايات» 
والقصائد أو المسرحيات» رغم أنه ليست هناك من الناحية التقنية أية أحداث سابقة 
Î qy .(Antecedents)‏ تقتضي إشارة سابقة» ومن ثم وجوداے فإنہا تساعد على خلق 
صورة خادعة للعالم )W0۲14(‏ الذي يثق به القارئ من الناحية الدرامية» في صلب 
الأشياء «(In Media Res)‏ مثلا: He Was Struggling in Every Direction, He‏ 
Was The Centre of The Writhing and Kicking Knot of His Own Body...‏ 


(استهلال البرق الأسو د (۸ 11 ۸e۲‏ ۶1) لولیام غولدiıغ .((WiIliam Go!ding)‏ 

ومع إمكان «توقع؟ المعلومة كاملة تكراراء فإن الضمير يمكن أن يتم وصفه بأن لديه 
إحالة ر جعية (٤c”ء )ataphoric Ree‏ (لكن انظر هذه المفردةإذاكانت هناك مشاكل). 

(3) بعض استعمالات المصطلح التكرارية تكون ملتبسة» ويتم تجنبهاء مادامت 
هذه المعاني يتم التعبير عنها بمصطلحات أخرى. لقد تم استعماها أحياناً (مثلاً جون 
لاينز (1979) (ئ«0را ١طه[))‏ لتشمل اللإحالة التكرارية والرجعية معاء وهو ما 
جعل المصطلح العام إحالة تكرارية داخلية ( طم هل١‏ ع) يتم تفضيله بطريقة أخرى 
أحياناً: الإحالة داخل النص أو الخطاب. ويتضمن مفهوم التكرارية لدى كير إيلام 
(Keir Elam)‏ )1980( إحالة تکرارıة‏ خار جzة «(Exophoric Reference)‏ أي إحالة 
خارج النص« داخحل سياق | .(Context of Situation) Jk‏ 


| الجيء التدرجية/ التراتبية الحيوية (Animate, Animateness Hierarchy)‏ 


) التمييز الدلال الثنائي (۷اه١81)‏ الأساسى هو ذاك الذي يوجد بين الكائنات 
البشرية والحيوانات التي تملك حياةً أو صفة الأحياء (٥۵١٣ذ«4)ء‏ والأشياء التي هي 
غير حية (ع٤ة۳نصھہ1).‏ وھکذا نتوقع»› مغلا انتقاء موضوع (Animate Sub- z-‏ 
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ەز مع الفعل (1eزS)‏ (مثلّ 1s No One Simin?‏ Why)ء‏ لکن موضوع 
غير حي مع (هسهسة) The Sausage Were Sizzling Nicely n) «(Sizzle)‏ 
he Pan‏ «1). ونتوقع يض (استعمال لغوي) ))٥11٥٥485(‏ (مناسب) للصفات 
(Sta)‏ (مثلاًء (Air Bread‏ في مقابJ)مıر‏ لأnشاکJ( Child) (Mischievous)‏ 
وص1... إلخ). 


ومع ذلك» يرد دائ) خرق هذه المعايير أو قواعد الانتقاء 1ة٣0ذاءم1م8)‏ 
(هاںR‏ في اللغة المجازيةء الأدبية والعامة معاً. في التشخيص (101ا4٥گ01iءإ۲e)‏ 
تصبح الموضوعات غير الحيةء حية (وكذلك الإنسان)» ويمكن النظر إليها كنوع من 
!lتlaرة «The Hand of Clocky «The Eye of Needle :ùرl) (Metaphor)‏ 
...The Pound Suffers ڇy «Inflation Threatens The Economy,‏ إلخ). و قل 
اعتيادية ربا وأكثر درامية هو مصطلح نزع - الحيوية («10اة "اص4 - 08) الذي 
يبني للمجهول» و«يفقد الحيوية»: الجاعات التي تتم الإحالة عليها كبقية معركةء 
مثلاًء أو تعزيزات عسكرية. 

وفضلاً عن ذلك» فالتمييز بين حي وغير حي ليس دائ واضحاً. فالتقدم في 


العلم والتكنولوجيا قد عتم التمييز بين الإنسان والآلةء التي يعكسها الخيال العلمي 
والاختراع الخيالي: کالأآندرویدات )Androids(‏ والسيبورغات (8عإCyb0).‏ 


)2 أصبح مفهوم التراتبıة‏ |Èزيıgة ailê (Animateness Hierarchy)‏ من 
خلال أعال اللسانيين المعرفيين (sاuisع1”nا )Cognitive‏ أمثال جورج لاکوف 
ومارك تورنر )George اakoff and Mark Turner)‏ (1989) لوصف التو جه 
نحو التمركز الأثروبولوجي )Anthropocentris(‏ والتشخيیص»› المحددین ثقافياً. 
وهكذا فالأسماء (ئسه) في الإنجليزية يمكن أن تصنف تصورياً ني سلم ما من 
الحيوية» حيث الكائنات البشرية تسبق داق الحيوانات» والحيوانات تسبق النبات» 
والنبات يسبق الأشياء... إلخ. وهو ما يسميه لاكوف وتورنر بالسلسلة الكبرى 
للحياة (ع«ء8)» وهكذا يتم استحضار رتبة العام القروسطوي والوليزابيثي مع 
وجود الله والملائكة في القمة. وبعض الاستعارات الشائعة ت هذه التراتبية 
التصورية. يمكن للكائنات البشرية أن «تنخفض درجتها» لتتساوى مع الحيوانات 
«(She’s A Pig)‏ أو حتی مح الأشياء .(He’s Got a Heart of Stone)‏ 
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في الإنجليزية تؤثر هذه التراتبية بقوة في انتقاء ضبائر الشخص الثالث: 
وهكذاء ملا فحيوانات محددة ثقافياً على أنها (أعلى) كالقطط والكلاب والخيول 
ج الإحالة عليها طبيعياً ب ٨1e(‏ /ه81)ء لكن النمل والديدان حال عليها ب (14) 
(ما لم يكن التشخيص معقداً كا في أدب الأطفال والرسوم المتحركة) (انظر أيضاً 
كاتي وايلز (1e5ة‏ ء1اةK)‏ (1996)ء الفصل 6). 


هناك اهتام حديث في إطار النقد الإيكولوجي )Eco-Criticism)‏ يطالبپ 
يإعادة تقييم التراتبية ليس مطلقا بسبب تمركزها الأنثروبولوجي وسلم القيم. فقد 
أسند للدلافين حديثاً وضع (أعلى) كالإنسان بسبب ذكائها وصداقتها. والحيوانات 
غير الإنسانية («8u3-هN)‏ تقصى عادة من الاعتبارات الأخلاقية والسياسية. 
ومن الرصانة تأمل أن الكائنات البشرية تتقاسم 40 % من أدوامما الجينية مع الخس 
lettuces)‏ (روب بوب )ھ2005 .((Rob Pope‏ 


(Anomaly) الشذوذ‎ | 


(1) مصطلح من المعنى اليوناني (من غير الاسم) N31٨٩(‏ 0۲ ط)1 »)W‏ و دون 
تحكم؟ (1ه؛ده٥‏ اه طاW1)‏ الذي يغطي كل أنواع التنافر والتعارض الدلالي» فهو 
يتوقف بالتقابل على مبدأ التصنيف التصوري العادي لسمات العام المحيط بنا. 

ورغم ذلك» فالشذوذ مسموځٌ به» ومستحسنٌ أيضاً في كثیر من السياقات» ومن 
الصعب داتاً تمييزه من بعض الصور التعبيرية (1٥٤عم5‏ ٤ہ‏ ۶ں عا۴)ء كالاستعارة 
ca «She Has Green Ears ةleجi .(Idioms) (تlzlطhصl|)gÎ «(Metaphor)‏ 


یمکن أن یکون ها معنی في کو کب مارس» بین] (۴1۸8¢۲5 H8 6 re۵1‏ She؟)‏ فھی 
مقبولة تماما في حديقة ما. 


(2) لقد تناول تزفیتان تودوروف ۲٥40۲0۷(‏ 4۸اع۲2۷) (1967) بالفعل 
مصطلح شذوذ كاسم معدود )Count Nou”(‏ (أي (Anomalies)‏ ي الجمع) 
للإحالة على ما كان يعرف تقليدياً بال وجوه البلاغية )1۲٠۳5(‏ (مثلاًء الاستعارة)» 
أي أدوات «تخرق القاعدة» (عہ1 .)Rule-V i14‏ 


تم استغلال الشذوذ بسبب إمكاناته المتعلقة بشد الانتباه — (Attention‏ 
٣ 1۳08(‏ في تسمية مارسات مجموعات موسيقى البوب» مژ« Arctic Mon-‏ 
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Codeine Velvet Clubو keys‏ وهو سمة منتظمة لشعر الأطفال عديم المعنى 
والأحجيات اهزلية: 
Q: What Is Grey and Lights Up ?‏ 
A: An Electric Elephant.‏ 
| التشابه اللفظي (Antanaclasis)‏ 
انظر التلاعب اللفظي («ن۴)ء و .(Paronomasia)‏ 
| التوقع (التوقعي)» بنية توقعي... |لخ. (Anticipation, Anticipatory: An-‏ 


ticipation Structure, etc.) 
يتم استعال (التوقع) («٥1٤ةصإهناه4) غالباً مع فروق مختلفة في تحليل‎ )1( 
)6 6۲3۲4 إنه حاشية (ssە61) مغلا بالنسبة لحرار جینيت‎ .)NNarrat1ves( السر دیات‎ 
د سرد حدث ما على نقطة مبكرة من‎ »(Prolepsis) عgJڑ لمصطلح تو‎ )1972( Genet) 
مكانها الكرونولوجي الصارم و تقابل مع (کاومء۸۲1) استرجاع فني» سرد حدث‎ 
وهکذا؛ فد كتب ألفرد‎ .))Anachrony) على نقطة متأخرة). (انظر أيضاً بتر زماني‎ 
:Berlin Alexanderplatz ¢ (Alfred Doblin) jلgد‎ 
The Boy, Max Rüst, Will Later on Become A Tin-Smith, Father of Sev- 
en More Riüsts, He Will Go To Work For The Firm Hallis and Co., 
Plumbing and Roofing, In Grünau ... 


فمثل هذه الأداةء ومع استعمال (111) التنبوئية» تعد فريدة في التقليد الروائي 
الأوروبي. فالقراء يبدو أنهم يفضلون عنصر التشويق. 

ت ذلك» فإن (التوقع) من النوع الأقل صرامة من توقع (کاوم٥1٥۲۲)‏ جینیت» 
یرد طبعاً :ما یمکن أن ينظر إليه كأنه إيذانٌ ب j «(Foreshadowing)‏ غالب الأحيان 
مع دلالة مواكبة درامية خاصة «للتنبؤ) .)Forebodin8(‏ فالأحداث اللاحقة یتم 
التلميح إليها بشكل دقيق» أو يتم (التهيؤ) ها بمفاتيح يعيد القارئ تقييمها لاحقاً. 
فاستعمال النبوءة الصريحة هى أحد الأدوات الواضحة. (مثلاًء تلك التي للسحرة في 
ماکېٹ ٠ `  .((Macbeıh)‏ 

لقد استعمل سیمور شاعان ٣1a1¬47(‏ ourصSey)‏ (1978) مصطلح ملحق 
توقعي )Anticipatory Satelite)‏ بالنسبة «لوحدات» الحکاية التي تتوقع نتائج متأخرة 


.(Later) 
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(2) يتم بناء التوقع داخل ا لخطاب غير الأدبي أيضاً. فا لمخاطبون (#8ءءء ۵۲ )A‏ هم 
باستمرار وعلى نحو متصل مدركون للأجوبة المحتملة مخاطًّبيهم» الذين بحبون بدورهم 
ان يتنبؤوا بباقي الكلام. فنحن نتوقع تفسيراتِ» (رفضا) واعتراضات... إلخ» ونعلن 
عن خاوفنا عبر استراتیجیات تر قعية خlصة (Anticipatory Strategies)‏ (مثلً B8e-‏ 
You Object; n Sorry To Be anuisance, But ...‏ eاf0)»‏ وعلی نحو معکوس»› 
كثيرٌ من التداخل والانقطاع يرد في التحاور لأن السامع يستنبط ما سيلي. 


إن التوقع أساسيٌ بالنسبة لمفهوم الحوارية («ءأعهاة01) عند الفيلسوف اللغوي 
الروسي ميخائيل باختين. فأي قول يتوقع أو يثير رداء سواءَ في الكلام أم الكتابة. 
وبالنسبة للمنظر الأجتماعي بيار بورديو (uعنف٣ںه8‏ ١۲۲ع۴1)‏ فمثل توقع التلقي هذا 
يمكن أن يثير نوعاً من الرقابة الذاتية أو التلميح («ءأإء امن ع): يمكننا أن نلطف ما 
نقوله. فواسمات اللطف تعد تمظهراً آخر: فما يمكننا قوله من المحتمل أن يكون مهدداً 
للو جه (£ہThreateni‏ - .)۴ace‏ (انظر بوردیو )Bour dieu)‏ 1991). 


(3) لقد استعمل كل من جيفري ليش ومايك شورت (Geoffrey Leech and‏ 
Mick Short)‏ (2007) مکون/ بنیة التو قع (Anticipatory Structure/ Consti-‏ 
(6عتا بالمعنى التتخصص للجميلة التابعة (عءuدا٣‏ عاa«الإ0طاںS؟)‏ التى ليست نائية 
في الحملةء حصو صاً ا لحملة ا لمر كبة أو الدورية .(Complex or Periodic)‏ 


المكونات الآخيرة تسمی تذییل (8«:اذه۲إ٣).‏ الجمل التي هما أكثر من مكون 
توقعي هي عموماً صفة ميزة للشكلي» وللأسلوب المكتوب» مادام يمكن تأجيل 
الحميلة الأساسية والقضية («٥:أوممهء۴).‏ والنموذج التركيبي يمكن أن يؤكد نزعة 
التشويق والحل : قارن الجملة الأول في ديفيد كوبرفبلد (fie|4إCoppe (David‏ 
لتشارلز دیکنز: 


Whether I Shall Turn Out To Be The Hero of My Own Life,/ Or 
Whether That Station Will Be Held By Anybody Else,/ These Pages 
Must Show. 


ق مضاد - (الذروة أو) الأوج (Anti-Climax)‏ 
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(انظر تفاهة أسلوب (0sطاة8)).‏ 


| مضاد اللغة (Antilanguage)‏ 


)1( مصطلح تم تولیده من طرف میخائیل مlئيداي (Michael Halliday)‏ 
(1976) لاو حالة على كل تنوعات (ءء1اء1إة۷) اللغة كاللهجة الفئوية للصرص )۸A۲-‏ 
Or Can‏ اg0»‏ واللهجة السوقية للمدارس العمومية (8«ه81)»ء واللغة «الخاصة» 
لرسائل الحب... إلخ» التي تعرف لدى المطلعين الحصريين فقط. إا تخلق عالاً 
«بديلاً» ثقافةَ مضادةً سواءَ كعلامة ميزة على المقاومة الاجتماعيةء أم السرية أم 
هما معاً (مثلاً طمجة الشواذ). فاختلافها يكون في أحوال كثيرة معجمياً أساساً: 
فمستعملوها يولدون تمرذجا متكافات جديدة بالشبة لصطلجات ماريةا» 
أو لفاهيم ذات أهمية رئيسية (مثاد Informer, Booty (Ice)y Police (Fuzz)‏ 
(4ssاG)»‏ (إعادة الَعْجَمَةَ) (exicalizationا-Re)).‏ نجد أمثلة واضحة لمضاد 
اللغة للمتشردين الاإليزابيثيين والنشالين نجدها في كتيبات المرحلة من طرف كتاب 
من قبیل توماس دیکر (e۲))ە0‏ ی2٣ )٣!٥‏ وروبرت غرین :)Robert Greene)‏ 
مثلد Queer — gy Smelling - Cheats (Nose) g Crashing — Cheats «Teeth»‏ 
(0ااP) ...Ken‏ إلخ. ويمكن تطبيق المصطلح اليوم على مفردات مواقع الويب 
الخاصة بالمجتمعات المضادة الافتراضية. 


(2) ويمكن للمصطلح» عبر التوسع» أن يطبق على الانحراف (Deviation)‏ 
اللغوي الجذري» وعلى المولد («ءاعه‌اهه) اللذين يميزان كثيراً ما يسمى مضاد 
الروايات (sاN0ve-1امA(‏ الجديد« مثل فينيغنس وlيك (Finnegans Wake)‏ 


(3) فضلاً عن ذلك» وعبر نوع من التوسع الاستعاري» فمن الممكن كا استدل 
على ذلك هاليداي نفسهء تطبيق المصطلح على لغة كل الروايات. وعلى كل الأدب. 
وكقراء نلج العام الفريد لإبداع الكاتب» المعبر عنه بطريقة استثنائية: «الأدب هو 
لغة ومضاد اللغة في آن». (انظر أیضاً روجر فولر (۲٤ا ۴٥W‏ ۲ ع٥۸)‏ (1979))» انظر 
كذلك اسلوب ذهنى (1eر†؟‏ ل«Mi).‏ 
ضد التفاعل الحيوي (Antimetabole)‏ 
(انظر تقاطع .((Chiasmus) pI‏ 
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| عكس الحالة (Antistrophe)‏ 


يبدو أن (عكس الحالة) (#طمهءاامA)‏ (الذي يعنى في الدراما اليو نانية -إںا) 
ا0ط عه الدوران حول) جيل في الأصل على الحركة الراجعة للكورال» التي تمتد 
من ثم إلى الأبيات الشعرية المغناةفي وقت واحد. الحركة الأولى كانت هي المقطع الشعري 
(طpهءSt)»‏ وا لحر كة الأخيرة (الكورال واقف لا يتحرك) كانت هى الأيبودة (علهمع). 

(2) كانت هذه المصطلحات تطبق» أيضاًء على بنية النوع الشعري للقصيدة 
الغنائية .)04٤(‏ (إن عكس الحالة) (ءطمهءاءنههA)‏ هو المقطع الشعري الثاني» آو 
(8«22) (مقطع شعري) في نفس الوزن )٠٠۴١(‏ كا في المقطع الشعري الأول. 

(3) تم استعال (عكس الحالة) (١ع٥ءاءن)»‏ أيضاًء بشكل أكثر عمومية في 
البلاغة (ءiإه†هطR)‏ بالنسبة للعلاقات المعكوسة أو الموازيةء وتكرار (”0اإ†۴مهR)‏ 
الكلهات في رتبة معكوسة»ء مغلا 

You Must Say What You Mean and Mean What You Say. 


(انظر جيفري ليش (1٥ءع1‏ رء۲؟۴۴هء6) (1969). وهناك مصطلحات متصلة 
ك ضد (التفاعل اÙۈجىيوي(: «(Antimetabole)‏ (تقاطع الكلام) «(Chiasmus)‏ 
وتکرار بلاغي .((Epanodos)‏ 

(4) لقد تم استعمال مضاد المقطع الشعري بشكل مرتبك في البلاغة بالنسبة 
لتكرار الكلمة في آخر الجميلات التعاقبة أو الأبيات الشعرية (يعرف أيضاً بتكرار 
ulillة «(Epiphora) /(Epistrophe)‏ مثلاً: قائمة أعال ریتشارد في ریتشارد 111 
لشکسبیر (1۷ - 1۷)» حیث التکرار یؤکد عنف حرب الورود )War o 11e‏ 
:Roses)‏ 


Queen Margaret: I Had an Edward, Till a Richard Killed Him 
I Had a Harry, Till a Richard Killed Him; 

Thou Hadst an Edward, Till a Richard Killed Him, 

Thou Hadst a Richard, Till a Richard Killed Him... 


وهذا يبين أيضاً تكرار البدء والنهاية (١١٠1م”ر؟)ء‏ التكرار الابتدائى والأخير. 
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(Antithesis) لطباق‎ 

يقابل الطباق فعلاً الأفكار بمعارضة (المفردات) المعجمية (كئ”إ٠1 (Lexica1‏ 
في البنية الصورية (للتوازي) (”١1اع!1ةإه۴).‏ 

هناك مثال موسع يقتضي تضاداً (Antonymy)‏ صرحا یرد عند استهلال حكاية 
مدینتین (sعieاا€‏ ٥س‏ fہ‏ eاھ7‏ 4) لتشارلز دیکنر: 

It Was The Best of Times, It Was The Worst of Times, It Was The 

Age of Wisdom, It Was The Age of Foolishness ... 

كثبر من الاستشهادات المشهورة تكون مبنيةً دائ على طباقاتٍ بارعة أو 

هجائية» مثلاً: 
Marriage Has Many Pains, But Celibacy Has No Pleasures‏ 


(صاموئیل جونسون (1507طە[ e1ا"ھ؟):‏ راسيلاس (ء4[عsوهR)).‏ 


تستعمل الواصلة (u1ا8)‏ (uncti0۸زeon)‏ هنا کموصول طباقی )Antit1e-‏ 
(اuncزConj »tica1‏ وتتضمن واسات صرححة أخرى قي الخطاب العادي ٥ط1آ‏ «0) 
...On The Other Hand, «(By Comparison), «Contrary)‏ إلخ. 
(انظر» كذلك» تضاد (١٥ا0”إر×0)»‏ ومفارقة (×0ل4اھ۴)). 
N‏ الكناية (Antonomasia)‏ 


تم استعمال كناية (من (44عء11 ۳6 ۸4» اسم (بدلاً) عن اليونانية)ء كمصطلح في 
البلاغة بالنسبة لاستعمالات لا تزال شائعةً إلى يومنا هذا: 

(1) استبدال (عبارة وصفية أو) مركب وصفي Phrase)‏ eاAdjectiva)‏ أو (عہارۃ 
اسمية أو) مر کیا سمي (ع۲1ا۲ )٥un‏ (بہا یعرف) باسم «(Proper Name) pal‏ 
مثلا: The Virgin Queeng «(The Duke of Wellington) 4 The Iron Duke‏ ¬ 
«(Elizabeth I)‏ 


ویرد بكثرة في الأداء الشعري («دiاء1‏ نامه ۴): قارن تر نيمة المحنة 10 (Hymn‏ 
4e1 (‏ لتوماس غراي: 
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Daughter of Love, Relentless Power, 

Thou Tamer of The Human Breast... 

The Prince of Darknessy The Almighty (God) وي اللغة الدينيةء مغلا‎ 
.(Satan) 


يمكن» أيضاًء أن يتحقق في التابو اللفظي (00ط14)ء حيث العبارة الوصفية أو 
المركب الوصفي أو التورية (1۳ )Eup ۸٤۸‏ پم تور يضها باسم الأشياء المبجلة أو التي 
تتم خشیتهاء وبالأرواح... إلخ. مثلاً الیومینیدیات (5٥1۵ہ‏ :»ں۴ )۲٣۲‏ (اللطيفة منها) 
بالنسبة للأرواح اليونانية والأرواح المنتقمة. 

(2) استعمال اسم العلم جنسياً كاسم عام للإحالة على طبقة أو نوع» مثلاً: ۴16/8 
22ء ه. فكشير من أسماء العلامات التجارية قد أزيلت عنها الصفة -٥إ06-۴)‏ 
(۵عاامم على نحو شائع بهذه الكيفية في الملفوظ العادي» مشأ: g «Hoovery «Biro‏ 
eاعooت‏ (الفعل). 
| التضاد (Antonymy)‏ 

تم ترسيخ تضاد في الدلالة للإحالة على تقابلات معنى الكلمة» خصوصاً في 
الصفات (ءعi۷اءءزفA)»‏ ولكن في الأساء أيضاء والأفعال أحياناً. 

هناك آنواع ختلفة من التضادء والأكثر شيوعاً يتضمن تقابلات تدرجية -64) 
»dab1e(‏ مثلاً: .)Very) HoLVC4‏ والاضداد اüقروiة )Conjoined Antonyms)‏ منjù‏ 
هذا النوع تعد خاصية للبيت الشعري الشائع كتعابير توحي بالاحتواءء أو «أي أحدا» 
.Streets Wide and Narrowy High, Lowy «Old y Young a‏ 


وهناك أضداد غير متدرجة (dعلة18۲لا)‏ (تسمى أيضاً تکlمlıٽ (Comple-‏ 
mentaries)‏ وکام )ementarityا€0mp).‏ فهنا التقابل يجب أن يكون «إما وإما) 
...Female/Male y «Alive/Dead : a‏ إلخ. فأن تکون ميا ليست هی أن تکون حا 
(غير تدرجية) بين غبر حار (تدرجية) یمکن أن تکون حار كثراً وبارداً. 

وهناك نوع آخر من التضاد يوجد في مايسمى بالمقلوبية/ زوج مقلوب ع01۷15 )٤‏ 
Pairs/ Converseness)‏ أو مقابلات علاقية. فاشتری (yا8)‏ مللا يؤکد باع (Sell)‏ 
المقلوبةء وأن تكون أباً (يقتضي) أيضاً أن يكون لك طفل. 

فبإمکان عدد من الکلمات أن تستعمل (کتضادات) في ما يمکن آن يعتبر كتضاد 
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She 100s و ا4 في الجملة الطباقية:‎ Look Ya «(Contextual AntonyImy)ıقايس‎ 
Like an Angel, But Acts Like a Little Devil. 

في المقطع الصوتي (عااا-4«سه5) التالي للوزير الأول ديفيد كاميرون لز24۷) 
«Cameron)‏ تتم تقوية التضاد الطباقى بواسطة التجانس الصوتي (Consonance)‏ 
وبایقاع ضعیف: 
«What Matters Most To a Child’s Life ChoicE Is Not The Wealth of Their‏ 

Upbringing But The Warmth of Their Parenting». 

فکثیر من الأضداد یتم تحدیدها ثقافیاًء مثلاً: ۲۵11 أو ااعه۸ بالنسة ل «8211» 
في مقابل #لمهإ6 آو ع٣1‏ بالنسبة للكابتشينو في المقهى (انظر أيضاً ليسلل جيفريز 
)Lesley Jeffries) ٧0‏ بخصوص ال معنى llئتعارض .(Oppositional Meaning)‏ 
(انظر أيضاً تضاد (۲0۳٥٣ر×0).‏ انظر أيضاً د. أ. كروز )2000( (D.A. Cruse)‏ . 
| الإسقاط البدئي (Aphesis)‏ 

هو في البلاغة نوع من الترخيم (110۸اع) أو سيرورة اختزال (ع«اممنا٣)»‏ حيث 
يحذف المقطع الاستهلالي للكلمة. والمصطلح الأقل شيوعاً هر (كا»6۲ة۸م۸) الإسقاط 
بدئي» حيث مخصصها معجم أكسفورد الإنجليزي (022) للنقص المؤقت الخاص آكثر 
من الفقدان التدرجى لاإسقاط البدئی (sزئمطم))۔‏ 

ولضرورات عروضية» فهو يوجد دائاً في «اللغة الشعرية« (Poetic Language)‏ 
(مثلاً: (be) wi‏ و Gains‏ (@)» وأحياناً يوسم بفاصلة عليا (1eم0 0st‏ مA)‏ في 
النص الكتوب). ومع ذلك» فهو شائع أيضاً في الملفوظ اللارسميء» لاقتصاد الجهد 
(مثلا ))Aero) Plane (Tele) Phone‏ وبالنسبة لبعض الکلات مثل »)8us(‏ فإن 
الصورة lاiتnlة (Omnibus)‏ ل تعد مستعملة کمناوب شكل .(Formal Alternative)‏ 

(انظر كذلك جزم (0۰0P8م4)ء‏ وترخیم وسطي (۸۰0P۴ر5)).‏ 

ا المأثو ر (Aphorism)‏ 

(1) المأثور (قول) بليغ أو حكمةٌ تعبر عن حقيقة عامة أو مثل سائر حول طبيعة 
(الإنسان). فهى دائ موسومة بالزمن الحاضر كا عند ألكسندر بوب: 


A Litte Learning Is Dangerous Things, 
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Drink Deep, or Taste Not The Pierian Spring. 
(An Essay on Criticism) دقilا مقالة عن‎ 


اللاشخصي (والرسمي) يعدان خاصيتين لعدد من الآداب القديمة ويظهران دائ 
في مقالات النثر للقرنين السابع عشر والثامن عشر» وأعمال الفلسفة من كونفوشيوس 
إلى فیتکنشتاین. في الروایة کا لا حظ ذلك رو جر فولر )R ع٣ ۴٥W! e(‏ (1977)ء یعد 
علامة على المؤلف السارد المتقحم أو الإقراري (مثلاً في أعمال هنري فيلدنغ وجورج 
إليوت). 

(2) تحيل الحملة المأثر ر dz (Grammar) gill j (Aphoristic Sentence)‏ 
نمط الحملة الصغرى (أي ليس ها فعل متصرف) حيث يوجد بناءان متكافتان أو 
متوازیان: ک) في lلaîڻJl .First Come, First Served ڇy «Easy Come, Easy Go‏ 

وأحياناًء يتم النظر إلى المأثور كنمط جلة غير منتج» وهو مع ذلك شائع في 
الملفوظ العادي والعناوين الرئيسية للجرائد )مڭً: (Nog «(No Pain, No Gain)‏ 
.(Scan, No Flight)‏ 
E‏ الحر م (Apocope)‏ 

جيل الجزم في البلاغة (من اليونانية 0۴9 2«٤اا٤)‏ (قطع)) على الحذف 
أو الترخحيم («٠iا6)‏ للمقطع/ المقاطع الأخيرة للكلمة» كا في الأداء الشعري» 
مثلاً .)0٥”(‏ ویمکن أن يطبق بشکل مفید على الاخترال (ع«ممناع) في الملفوظ 
اللارسمی والکتابة بکلات مJû gy «Photo (graph)ڪ «Ad (Vert) (isement)‏ 


.Goss (ip) 
.))Sر”٥0pع( (انظر أيضاً الإسقاط البدئى (phe1ھ)» وترخیم وسطی‎ 
(Apophony) التناوب الصوتي‎ | 


يعرف أيضاًء كتدرج للصائت (10اةلةإ6 1ءس۷0)» أو مجاورة صوتية -«۸) 
(yصمطمناء‏ ومیل على التنوع ي الصوائت (ء[ءW٥۷)‏ حیث تظل صوامت -0ئده٤)‏ 
(sاnوم‏ الكلمة أو المقطع ئابتة: 

(1) في الكلمات المتتمية تقريبا لنفس الحقل الدلالي (1ع¡۴ ا2 مS)‏ (مثلاً: 
.(Slit gy Slot gy Tip gy Top‏ 
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)2( ۈي lfllفlٽ Pitter- y «Tick-Tock gy «Flip-Flop Ja (Compounds)‏ 
1 ', حیٹ یرمز تناوب الصوائت إلى تناوب حركة أو صوت (يعرف أيضاً بتأليفات 
متناوبة حر کيا )combinaisons-autاAb).‏ والaصنفة‏ عموماً كمضعغات )Redupli-‏ 
(1۷e5اهء‏ من طرف راندولف كويرك وآخحرين ).1ھ (Randolph Quirk et‏ )1985(. 
(3) بين الكلات في البيت الشعري (ذات) التأثبرات التعبıرıة :)(Expressive)‏ 
ما یسمیه جیرار مانلی ھوبکنز (گ۴ہ 8٣1اآاwe٥۷)»‏ وھی آداة تم استغلاها کشراً 
في شعره بالموازاة مع الأدوات المتصلة بالجناس (١٥1اةإء:A11)‏ والتجانس الصوقي 
«(Assonance)‏ مثلا: 
Throned Behind‏ ... 
Death With A Sovereignty That Heeds but Hides, Bodes But Abides...‏ 
(حطام الدو تشإںاند ((The Wreck of The Deutschland)‏ 
(انظرء أيضاًء قافية نظبر (eصرط۲ة۴۲))‏ 
ويبدو أن (إصهطمذا4) كسمة معجمية تقترن با يسميه اللغويون بتناوب 
حركي (اا1aط4)»‏ الظاهرة النحوية المندوأوروبية القديمة التي ظلت حية في 
اللغات الحرمانية لتناوب الصائت عامة وذلك للإشارة إلى ختلف مقولات الأفعال 
غير القياسية» مثلا: .Ring, Rang, Rung‏ 
رة المأزرق (Aporia)‏ 
(1) من اليونانية (مسار غير سالك (1٤ة۴‏ عاbاsaودمم]))»‏ وهو مصطلح بصف 
في البلاغة لحظة تأنِ وترددٍ من جهة اكلم عندما يصادفه على الخصوص مشكل أو 
لغ يتعذر حله ظاهرياً. فمناجاة الذات المشهورة ماملت )8¢ (To Be or Not 1o‏ 
(أكون أو لا أكون) في الفصل زاء تقدم مثالاً موسعاً ملفتاً للنظر. 
(2) فهذه المناجاة الذاتية تبينء أيضاًء في سيرورة التفكير المنطقى ماملت» انبعاث 
الصطلح ف النظرية التفكيكية (yا0ع‏ 11 o۸اءeconstru()»‏ بمعنى المأزق النصی 
»)rextua1 ]mpasse(‏ أو المغارقة (×0ل۲4ه۴)» لحظة عندما لا يفسد فيها المنطق. 


يمكن أن محيل أيضاً على التضارب أو الثغرة بين المعاني الحرفية والمجازية 
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انرو أو الحملة» عندما يكون معنى النص حقاً غير حسوم فیه» و(٤‏ ٤0۲۴م )A‏ 
أ احتالياً أو أضدادياً كثيراً (1۷21۵۸۲ا"4)). وهكذاء ذه الطريقة فالجملة 
فی أعراس العنصرة لفيليب لاركين (فان) صورة وايل المطر تقاوم إغلاق 
C0‏ القصيدة: 
We Slowed Again,‏ 
And As The Tightened Brakes Took Hold, There Swelled‏ 
A Sense of Falling, Like An Arrow-Shower‏ 
Sent Out of Sight, Somewhere Becoming Rain.‏ 
نظر كذلك» بول دومان (2ھ 5e‏ 1نةP)‏ (1979)» وجاك دیریدا esا4ءەل)‏ 
)1993(. 


اتقطاع مفاجۍ ف الحملة (Aposiopesis)‏ 


ا بلاغيٰ Be Silent)‏ 0ا) تکون صامتاً في اليونانية) خحاص بالتوقف 
ي للملفوظ قبل أن یکتمل» دائ في أوقات الانفعال (مثلاً ..... ۲1 ۷1). 


و التدفق الطبيعي للخطاب الأدبي يكون الانقطاع الفجائي للجملة -ممA)‏ 
gio‏ نادراً» لکنه یکون موسوماً )۷۲)٥۵(‏ عندما یظهر. یستعمل شکسبیر 
e‏ اا e‏ ف ترویلوس_ ا 


ت ا eat ie‏ 1 أن السارد نيك کاراواي ع۸i)‏ 
وا اي کک کک كا لو أن الجملة غير المنتهية تحدث الأملء› 


Gatsby Believed In The Green Light, The Orgastic Future That ¥ 
By Year Recedes Before Us. It Eluded Us Then, But That’s NO 2 
ter-Tomorrow We Will Run Faster, Stretch Out Our Arms Further’ 
and One Fine Morning — اوي‎ 
So We Beat On, Boats Against The Current, Borne Back Cease“ 
Into The Past. 


ا نظر. أا نضا فلق .((Anacoluthon)‏ 
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| (الالتفات/ أداة تدل على حذف أو ملكية أو) (Apostrophe)‏ 
مناداة» فاصلة علا 


جوهرياً من نفس المعنى الأصلي الیوناني یرسل 0۴59 ۸۵ع8)» وینصرف )١٣۲٣٢‏ 
(ره 4# للفاصلة العليا اليوم معنيين أو(وظيفتين) اثنين ختلفين تماماً: 


(1) إنها تستعمل بشكل شائع للإحالة على علامة الترقيم الخاصة بالترخیم -۴1) 
(«هء في الكتابة اللارسميةء لكن ليس في الرسائل النصية (مثلاًء 01١6‏ وللإشارة إلى 
Hat a) (Possession) ıS‏ Grandma’s(.(£پ‏ تفادي ما یسمی بجمع الخضري 
Green grocer Pura)‏ ) التي تو جد قي العلانات ک| في (عع02ط4٥)‏ (کرنب). 


(2) تعد الفاصلة العليا صورة بلاغية مألوفة (١إ‏ ع۴ 41ءه†ءطR)‏ في اللغة 
الشعرية والدرامية التقليدية. وقد بدأت في انصراف الخطيب عن جهوره المباشر 
ليخاطب شخصاً آخرَء سواء بحضوره الجسدي أم لا. فهي إذن تعني مخاطبة منادى 
)Vocative(‏ (غائبپ)» أو شخص ميت أو لمو ضوع غير حي )]nanimate(‏ أو خاصية. 
کا لو أا مشخصة. فھی تبتدئ غالبا ب ! 0 (انظر آیضاً تشخیص -P0٥۹٣إ۶)‏ 
.(poeia)‏ لر تعد موضةً في الخطابة أو الشعر» لكنها عببة لدى الشعراء الرومانسيين 
في مخاطبة الجرار (كيتس القبرة لشيلي (رءااءآ5)) وحتى المجراف (ووردسوو(ث) 
(اWordsworh)).‏ فالفاصلة العليا هى نموذجياً تعجبيةً وانفعاليةء وهى ملفتةٌ 
للنظر على نحو خحاص في مناجاة الذات «Soliloguy)‏ أو في مستهل القصائدء مثلاً: 

Busie Old Foole, Unruly Sunne, 
Why Dost Thou Thus, 
Through Windowes, and Through Curtaines Call on Us? 
.)(7he Sun Rising) سaشلا (جون دون (11€ 00 ۸طە[): طلو ع‎ 


(انظر» أيضاًء باربارا جigڊùg (Barbara Joh s01)‏ )2008((. 
SS‏ عطف البيان/ البدَلُ (Apposition)‏ 


يستعمل البدل عادة في النحو للإحالة على متوالية الوحدات دائ) (العبارات أو 
المركبات lلاصnية (Noun Phrases)‏ مع إحالة ممائلة ووظيفة نحوية» مغل (Tom,‏ 
.(The Piper’s Son, Stole A Pig)‏ 
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يتم فصل (العبارة اlئبدulة( (Appositional Phrase)‏ leدة‏ بنقط في الكتابة 
أو بوحدة نم فاصلة في الكلام. وله عدة وظائف : يزود» (نوعا من ما بعد النعت) 
.)Postmodification)‏ بمعلومة إضافية أو بوصف عىر llتعıن (The Author, Ka-‏ 
»)Katie Wales, The Author) ةzaıتlly «tie Wales)‏ والشر ج“ وإعادة الصياغة... 
إلخ. تكون العبارة المرتكزة على العنوان واسم العلم شائعة في الصحافةء مثلاً: 1آ 
Local National Lottery Winner,Vera Bloggs, 44 Year-Old Mother of‏ 


(Iwo ... 

غالبا ما يتم وسم البدل صراحة بواسطة واسىأات دة (Apposition Mar-‏ 
«kers)‏ أو أدوات gllوصJ (Connectives)‏ من «Namely J‏ و y «i.e. «That Is‏ 
«ël| ...Or Rather y «That Is To Say‏ ا في (الاستعمالات اللغوية) -عءR)‏ 
(١٣#اءع‏ يكون الوضوح والجلاء مهمينان (مثلاء مقالات علميةء تقارير رسمية). 

(انظرء أيضاً« شارJ‏ مر (Charles Meyer)‏ )1992((. 
| الملائمية أو المناسبية« شر وط lillسبıة (Appropriateness: Appropria(e-‏ 

ness Conditions) 

كانت المناسية التي تدل عموماً على الملاءمة (رانااطاندS)»‏ مفهوماً منتشراً في 
النظرية الأسلوبية منذ العصور الكلاسيكية» وامتدت إلى السوسيولسانيات والمقاربات 
الو ظيفية (21١10اء”٠۴)‏ لدراسة اللغة. 

)1( )ıliaة( (Appropriateness)‏ Îو‏ ملاءمة (راعi٣pردإP)‏ (هما) الصورة 
والأسلوب للموضوع كان ينظر (ا) كمزية في البلاغة منذ أرسطو وما بعده. 
فتحقيقها الأكثر أهمية هو في مفهوم اللياقة («صنإهءء0)». مذهب الملاءمة (نفس 
الجذع اللاتيني) في الأسلوب والصورة › والمحورء والو صف (10۸اe۲174 «(C١144‏ 
والجمهور... إلخ. 


(2) (المناسبية)ء أيضاً مظهر مهم للغة غير الأدبية» ومصطلح (استعال لغوي) 
(۲اءاعه۴) قد تم استعياله بمعانِ مشابهة جداً للياقة (الأدبية). إنها جزء من قدرتهم 
التواصلية Cope e1ce(‏ mmunicativeه€)‏ إن المعكلمين الفطريين واعون أن بعض 
أنواع اللغة أو التعابير تعد أكثر ملاءمة أو فعالة في بعض الحالات أو في بعض الوظائف 
أكثر من أنواع أخرى (مثلاً اللهجة السوقية )513١8(‏ في الملفوظ الرسمي» أكثر من 
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الوثيقة القانونية)ء (انظر كذلك مقبولية (انازاهامع»ءA).‏ يمكن أن تبدو اللغة غير 
المناسبة غير ملائمةء بل عدوانية/ مزعجة (۷ء١ء۴؟0)‏ (مثلاً توبيخ الطلاب كا لو 
أنهم في مدرسة حضانة). التواصل عبر الإنترنت قد طور قواعد المناسبة الخاصة به أو 
أخلاقيات اللإنترنت (ءع)م٠يi))»‏ وهكذا فتراشق (ع«٣ه۴1)‏ الرسائل الانفعالية 
والفظة تكون مثبطة. يمكن لسمات اللغة التي تعتبر مناسبة في أحوال كثيرةٍ أن تصبح 
توlضzeة (Conventionalized)‏ ي بعض الحالات طوال عصور الزمن (مثلا 
الصياغات (كه1ا٣١٠۴)‏ في التعزية» ورسائل العمل التجارية» والدعوات... إلخ). 

(المناسبية) باعتبارها مفهوماً عملياً ني اللسانيات قد عوض المفهوم القديم 
للسلمة )ائصخة( .(Correctness)‏ 


(3) في نظرية فعل الكلام gê (Speech Act Theory)‏ المناسبة والقدرة تحت 
مصطلح شروط qlihllة .)Appropriateness Conditions)‏ وهي الأنر اع المختلفة 
للقيو د (العملية) (ع ٣3‏ عaإP(‏ التي جب تأديتها حتی یتسنی للقول (€ ٤٥۲41‏ €) أو 
لفعل الكلام إتمام هدفه التراصلي. (انظر كذلك شروط (اللبافة) -¡ ٥0”‏ را 1iه۴)‏ 
(5٣0ا).‏ وهكذاء عند إصدار أمر أو إقامة طلب» فإن المتكلم جب أن یکون لدیه وضع 
مناسب أو سلطة لفعل ذلك» وفي (Context) JlJ‏ المناسب. 


في الرواية أو المسرحية قيود المناسبة مثل هذه يجب عادة أن تخلق من جديد من 
لدن الكاتب عند بناء الحوار (عuعهاهiط)‏ الذي يحضم نقسه حکم القارئ الحعلق 
با لمناسبة الأدبية والورود المحوري (انظر (1) أعلاه). 


ياء (المهجور) (Archaism)‏ 


إحياء (المهجور) (صءنة1ء٣۸)‏ وصفتّه المشتقة (المهجور) (ءنةط١A۲)‏ يعكسان 
الوعى بتغيير اللغةء وينتسبان إلى زمرة المصطلحات التي تصنف من بيد -sع01ءا0)‏ 
J} (Obsolete) gga /cence)‏ »دد« .(Innovatory) aıدıı# /(Innovation)‏ 


إحياء المنبوذ هو الاحتفاظ أو بقاء السات اللخوية التي م تعد شائعةًء غالباً 
قي التنوعات (ءعاااءة۷) التى هى نفسها «نادرة) (nusu21اا)‏ بطريقة ما. وهكذاء 
فإحياء البوذ والسات النحوية النبوذة توجد عادة في اللهجات (الإقليمية) )۸٠-‏ 
Dia1ects(‏ 0na1اع.‏ وتوجد. أيضاًء في لخة الطقوس الدينية (1طاW1 ۴٥۲٤1‏ و۷6 و 
hu‏ وkestه...‏ إلخ)ء رغم أنه قد تم حذفها الآن (الأمر فيه خلاف) من الصيغ 
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المراجعة للكتاب المقدس» وكتاب الصلاة. فهى ترد» أيضاًء في اللغة القانونية (مثلا 
gy «(Hereunder «Aforesaid, Witnesseth‏ ۴ حالات لغوية حافظة واحتفالية على 
نحو ميز. وهكذاء فمن الصعب فصل إحياء المنبوذ عن الكلهات النادرة أو الشكلية 
( مشلا مء في تقرير حول الزواج الملكي). هذا أمر صحیح بشکل خاص 
قي اللغة الشعرية (ءعaاع”a]‏ ءنiاءه۴)»‏ حيث كان المنبوذ على الأقل حتى بداية 
القرن العشرين جزءاً غير مقبول من الاستعمال الشعري (الفصيح أو المعياري)ء كا 
الفاصلة العليا (ءآمه١اوممح)»‏ والتشخيص (Personification)‏ lslgء‏ الشعري 
«(Poetic Diction)‏ مثلاً: 


Thou Still Unravished Bride of Quietness, 
Thou Foster-Child of Silence and Slow Time, 
Sylvan Historian, Who Canst Thus Express 
A Flowery Tale More Sweetly Than Our Rhyme. 
.((Ode on A4 Grecian Urn) (4li جون كيتس: (قصيدة غنائية لجر ة ڍو‎ 


(2) إحياء (المهجور) في الشعر يصبح صعباً بواسطة عامل إضافي يعكس التمييز 
الدقيق في معنى المصطلح نفسه. فبالنسبة إليه يمكن أن يعني ليس فقط الاحتفاظ 
با هو قديم» ولكن حاكاته: ليس البقاء لكن ليس الإحياء حيث الصفة المناسبة هي 
.)Archaisti)‏ (قارن أیضاً .))4٣١1126(‏ وهو ما يعرف أيضا بإحياء المنبوذ اللغوي 
.)Linguistic Anachronism)‏ فعدد من الشعراء من إدموند سبنسر وما تلاہ (وربا 
بعيداً إلى الوراء كلزامون (1.44۳07) في القرن الثاني عشر) قد أحيوا عن قصد كلمات 
من قبیل ٤1۵‏ (#ع4)»ء و Q1‏ (8414) عند إعادة إحيائهم للعصر الماضي (مثلاً ملكة 
الجنء أو لإحيائهم لنوع جديد كالشعر الرعوي (مع ترابطاته الريفية الإضافية). 
وعتاك ياعث آحر هى غاكاة لغة الشعراء الماضين عاكاة سبنسر لشوسورة ومون 
)M1٤0١(‏ لسبنسر. فإحياء المنبوذ مثل هذا نجده» أيضاًء في القصة («٠0ذاء۴)‏ التاربخية. 


| الطراز البدئيء النموذج الأصلي (Archetype)‏ 


من المعنى اليوناي «نموذج أصلي» ویقترب في المعنى من النمط النموذجي 
(eمر†داد۴)»‏ فهذه الكلمة تستعمل في أحيان كثيرة بشكل غير فصيح للإحالة 
على شىء «نموذجی» (21ءامرآ) أو المثال المثالي. ومع ذلك» ففي النقد الأدبي تقترن 
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الكلمة بشکل خاص بعمل نورثروب فراي (ع۴۲۷ p٥إط٤۲ه)‏ (1957) الذي حدد 
الوحدات المتكررة» والصور شبه الأسطوريةء والرموز والموضوعات في الأدب» 
والدلالة الكلية» وإدماج نص مع آخر والذي بواسطته يتحدد القراء بكيفية أقل 
وعياً: دورة الفصول والشيخوخة. 


النقد النموذجي البدئي )Archetypal Criticism)‏ من هذا النوع مدين لعمل 
الأنشثروبولوجی السبر جایمس فریزر (۵۲یه۴۲ كص[ ۲إ8) عند منعطف القرن 
الثامن عشر وعال النفس كارل غوستاف يونغ »)Car1 Gustav Jung)‏ خصوصا 
نظريته المتعلقة (باللاوعي الحمعي) (كuاهذءsممءم‏ ل م1)vم11ه).‏ فبالنسبة ليونغ 
(فإن) الأحلام كا الأدب يستعملان عالياً الطرازات البدثية الأساسية: قمم الجبالء 
والأبراج» وأودية النهرء وهي نظرية تم استغلا ما كثيراً من طرف جايمس جويس 
في عمله الأخير (الرؤية - الحلم) فينيقنس وايك. 


اللهجة الفئوية (Argo)‏ 


تحيل هجة فئوية (4۲801)» المقترضة من الفرنسية (لكن مصدرها غير معروف)» 
على الاستعمالات اللغوية الخاصة ببعض الجاعات من الناس (دائ)ً ضد المجتمع) 
كاللصوص. وكلات من قبيل (eعلذ٣۲ه۴)‏ و(۲نا8) الخاصة (بعقوبة) السجن 
أصبحت معروفة بشكل شائع. 


تستعمل كل من(هجة خاصة) («0ع:[) وهجة سوقية )814١8(‏ أحياناً بشكل 
مرادف للهجة فثوية (01عإA)»‏ لكن محجة سوقية (ع«514) تطبق بشكل مفيد في 
الاستعمالات غير الفصيحة لكل المتكلمين الأصليين» (وهجة خاصة) (0۸عإ[) 
تطبق وبشكل أفضل في المفردات التقنية للمهن والتخصصات (مثلاً sعناونارغ؟S‏ 
(أسلوبيات)). ومن المسلم به ليس من السهل دات) إقامة فروت بينها. هل اصطلاح 
زمرة «النخبة» من «القراصنة» الذين يقتحمون أنظمة الحاسوب للناس الآخرين 
(يشكلون هجة خاصة) (4۲807[) آم هجة فثوية (0۲عإA)؟‏ (مثلاًء تمت تسمية رتب 
القراصنة ب Novice‏ )افبتدئ( Crasher (zîl) Tourist (ذındتll) Student‏ 
(المتطفل) وط۲ (اللص)). 


(إن مصطلح) ضد اللغة (eع8u2‏ "1-14 )A‏ (هو) مصطلح تقني يتجه نفسه 
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إلى تعيض همجة )۸٣06(‏ في دراسة اللغة في الوقت الحاضرء تماماً كا تتجه ههجة 
فئوية (4۲80۲) إلى تعويض اللصطلح القديم هجة حرفية .)١4۸1(‏ 


(Article) اد‎ 


تحيل الأداة (أرتيكولوس (ءداسءن٤A)‏ يقرن (أ«1ه[) في اللاتينية) على طبقة 
صغيرة من الوحدات النحوية التي تعمل وحدها کiعوت (Modifiers)‏ للاسم 
(«سهN)‏ والتي تشير ببساطة إن م یکن بشکل دال إلى التعریف (۶٥ه):‌اڳه0)‏ أو 
(Indefıniteness) j5i‏ الاسم. والأداتان الأكثر أهمية ما «عط٣»‏ المعرفة (عiمDefi(‏ 
و () غير المعرفةء اللتان تكون وظائفهما النصية الأساسية هي الإشارة سواء إلى أن 
الاسم «(عرف)» مسبقاً (معرف)ء آو آنه يعرف لأول مرة (غير معرف). (انظر أيضاً 
معطی (٥ء61۷)‏ في مقابل (جدید) A Documentary on London’s la .(New‏ 
Police Was Released Today. The Film Will Be Shown In Local Youth-‏ 
Clubs.‏ 


ومع ذلك» مادام للأدوات معنى معجميٌ صغير» فإنها في بعض السياقات 
یمکن أن تحذف بسهولة لربح الفضاء أو الزمن› مثلا العناوين الرئيسية للجرائده 
وتدوین ملاحظات» والرسائل النصية... إلخ. 

تسمی الأدوات أحياناً gدlaٽ (Determiners)‏ مع أن المصطلح يستعمل»› 
أيضاًء جنسياً للإحالة على طبقة واسعة من الوحدات التي «تحدد» وضع الاسم 
بطرق ماثلة (مثلاًء ط1 واه1۲)ء ولكن التى يمكن استعاها بمرونة أكثر من 
الأدوات المناسبة (كالضائرء (Pronouns) co‏ . 
(انظر كذلmك‏ |>İllة‏ nleة .((Zero Article) رiص ölaÎy «(Generic Reference)‏ 


الخاطّة المباشرةء جانباًء على انفراد (Aside)‏ 


(1) تقليد درامي ومسرحي حيث يتو جه الممثل لمخاطبة الجمهور مباشرة. 

المخاطبة المباشرة (#5فا) تكون دائ انفعالية أو سخريةًء تعمل (كتعليقات) 
على العمل («٥1؛ء۸)‏ أو تزود بحوافز واضحة. ورغم أنه يمكن مناقشة كونها «تكسر 
الإطار» »)Break ۴a me(‏ وتجدم وهم المحاكاة (كاو#صM1)»‏ صحيح أيضاً أن 
الجمهور يصبح متورطاً في ا مسر حية» وليس جرد متفرج سلبي. ورغم آنه تسویغ -1) 
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(١ع«ءء‏ لر يعد مستعملا بكثرة في «الدراما الطبعياتية“ (ءiاءاة٣»اة)‏ الحديثة. فإنه 
يستغل أحياناً في الأفلام» مثلاً: ألفي (418) وشيرلي فالنتين (" .)Shirley Va! e)1‏ 

(2) توجد المخاطبة المباشرة أيضاً ف .(Discourse Aralysis) lطخ| J>‏ 
فمثل جانب الدرامية» هناك جانب تحاوري »)€Conversational Aside)‏ أو ما أساە 
جون ویلسن (01ءا¡W‏ ۸طەل) (1989) (بالمھجور) (0deەصہا0u)‏ لا ینتمی إلى التبادل 
نفسه» وإن هناك دائ تغييرًا ميا في النغم أو جودة الصوت» لكن يبدو أن المحللين 
ينظرون إليه كنوع من المخاطبة الذاتية من طرف المتكلم» مع هدفٍ صغير جداً ما عدا 
ما في اللإشارة اللغوية «(Phat c(‏ ومJ«‏ اأغرة Let's See What : ta) (Gap-Filler)‏ 
.(Oh Come On, Why Not? «We’ve Got,‏ 

ويمكن للمخاطبة المباشر ة التعليقية (5ءل1ءA‏ ع1۷اوأ١ءصصهع)‏ بواسطة المستمعين 
(التي تشبه) ذاك الذي في الدراماء أن يرد في التحاورء ولكنه يمكن في غالب الأحيان أن 
یہدو تہکمیا (مثلاً» e A411‏ )ەل 14 .)0h N0, No‏ قد یلتفت الوسطاء الروحانیون 
| المظهر (Aspect)‏ 

(1) تصنيف نحوي يطبق على الأفعال (ويجيل) على طرق خاصة لإظهار القيود 
الزمنية للنشاط (واااءA)‏ أو الحدث, في الإنجليزية (الفصحى) فإن نوعى المظهر اللذين 
يوسمان شكلياً (العبارة الفعلية) أو ال ركب الفعلي هما : 


(be + التدرجى (ء1۷ءءءإعه٣۴) الذي يشير إلى ما إذا كان العمل في تدرج:‎ (i) 
ing: she is Changing the Gearbox) 


(ب) المکتمل (۲٥۴۶ء۴)‏ والتام (1۷#†ءء؟ءء۴) الذي يشير إلى ما إذا كان العمل 
اما „(have + ed/en: She has Changed the gearbox) (Completed)‏ 


من الصعب فصل (المظهر) عن الزمن (ع٤١٠1)»‏ الصنف الفعلي الذي يشر إلى 
التمييزات الزمنية. فليس (المظهر يتآلف) فقط مع الزمن لإعطاء الحاضر التدرجي 
gÎ «(She Is Changing The Gearbox :&a) (Present Progressive)‏ الماضی 
التدر جي (Past Progressive)‏ (مثلا : «(She Was Changing The Gearbox‏ 
ولكن أيضاً في الإنجليزية (الفصحى أو المعيارية) الحديثة يكون التدرجي أكثر 
استعالاً (غير موسوم (۵٥)۲ة‏ - «0)) لوصف فعل واحد تم في الزمن الحاضر 
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(The ùراق( نفسه‎ )Present e”5ع( أكثر من الوقت الحاضر‎ «(Present Time) 
.((The Kettle Boils) ف مقابل‎ Kettle’s Boiling) 


ورغم أن العلاقة بين المكتمل (1ء٠۲۴٠۴)‏ والزمن الماضي البسيط» تعد علاقةً 
(معقدة) (انظر المکتمل (۲١٥۴إء۴))»‏ نجد في السرديات )۸31۲۹٤1۷٥5(‏ حيث يكون 
الزمن الماضي هو «المعيار»ء أن دلالة المكتمل (الماضي) (أو الماضي فوق التام -ن۴1) 
(۴۰1إءم) بالنسبة (للمظهر) تكون ظاهرة. ليس معنى الاكت|ال هو الذي يبرز بقدر 
ما يبرز معنى الخلفية أو التوجيه («٥ناة٤”#ا0)»‏ في مقابل خط الحكاية -رإها8S)‏ 
(€inا‏ مثلا: 


The Trusser and His Family Proceeded on Their Way, and Soon En- 
tered The Fair-Field, Which Showed Standing-Places and Pens Where 
Many Hundreds of Horses and Sheep Had Been Exhibited ... At Pres- 


ent, As Their Informant Had observed, But Little Real Business Re- 


mained on Hand... 


(The Mayor of جدıرڊ عمدة کاس‎ :)٣۸ ٥۳ھ‎ ۳121لy( (توماس هاردي‎ 
.)1 فصل‎ .Casterbridge) 


فالتحول من الزمن نحو التمييزات (المظهرية) يمكن» أيضاًء أن (محدد) تولا 
من السردي نحو الأسلوب الحر غير المباشر (ع1ر†S‏ i۴۰۲لہ]‏ ۴۲۲۴) للإشارة إلى 
أفكار الشخصية»› مثلاً: 


I Pressed The Door Gently. It Had Always Been Left .Open At Night 
In The Old Days 


«(The Italien Gir) ةalطllا لفت‎ :(Iris Murdoch) خgدرم (أيريس‎ 
الجمل الاستهلالية).‎ 

(2) لقد تم اقتراض مصطلح (مظهر) (٥e۰مPءھ)‏ من طرف تزفیتان تودوروف 
(Tzvetan Todorov)‏ )1966( وتم تطبيقه على دراسة السرد (ع1۷٤Na۲۲Q):‏ 
المنظور(ء1۷اءءمءإ٠۴)‏ (الذي استقى منها السارد) (١0٤ة٣2۲")‏ حكايته. هناك 
مصطلح يستعمل بشكل شائع اليوم هو وجهة النظر ( View‏ ۴ه ٤"ذه۴).‏ 
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لاثل/ الماثلة (Assimilation)‏ 


يتتمي المصطلح إلى (الأصوات) (sءاء«هط۴)‏ ويحيل على التغيير فيي صوت 
واحد داخحل صوت آخر (ضمن) حدود الكلمة ف الكلام الموصول› تحت تأثیر 
صوت (ججاور). مفلا الصوامت (اللثرية) (إaاهعA1۷)‏ الأخيرة (مثلا // تغیر 
بسرعة مكانها في النطق كا يلى: مثلاً في: ع«ن”M0‏ /ط/ 6004 حيث (الشفوي) 
/bi/mۆBila(‏ (¢ول) (1izesاهiاBi)‏ الانفجاري المتقدم /۵/ شفويا عن طريق 
التوقع (انظر أيضاً لان کروتiدù (Alan Cruttenden)‏ )2001((. 

فمثل هذه التلفظات llغlيرة Reg (/g/) Currants y Breb’m Butter :d‏ 
فکینغسل امیس (کنصھ رء!اوچما×) في غیرل 20 (20 )G1/‏ لدیه مؤلف موسیقي 
(مسن) يتەحدث عj .Tim Peaches sy Corm Beef‏ 

المماثلات تكون ربا أقل ملاحظة في الكلام منه في الحذف أو فقدان الأصواتء 
والتي تعد سمةء أيضاء للكلام العامي العادي» ولكنها مثلة في التهجيات اللارسمية 
من قبيل C21‏ ,esط$‏ ,ص ”[... إلخ. 

(انظرء أيضاًء ja‏ ج .((Coalescence)‏ 
| اقتراني (ارتباطي): معنى اقتراني» هندسة اقترانية (Associative: As-‏ 

sociative Meaning, Associative Engineering, etc.) 


(1) يعد المعنى الاقتراني (ع1n”ةءN‏ veااهiءمءو4)‏ بالنسبة لحيفري ليش 
(Geoffrey Leech)‏ (1981) مصطلحÎ‏ احتوائاً لأناط من المعاني العاطفية أو 
الانفعالية أو الدلالات (التضامنية) (ك١10اةام«”ه))‏ حيث تجذب (كليات) عادة 
کلات أخرى (ليست ضمن( معانيها التصورıة .(Conceptual Meanings)‏ 

في السياسة» مثلاًء تكتسب عدد من الكلمات اقترانات مواكبةء ويمكن استغلا ها 
لأهداف دعائية (مثلاء فيتنام (4٣٠ء۷1)‏ وإمبريالية (١طءاهن۲هم”ه!)»‏ ففي الإشهار 
وتشجيع البيع يتم توليد أسماء العلامات التجارية دائ)ء وهي توحي باقترانات بالرفاهية 
)ux Soap(‏ (صابون متاز)ء ونزعة ذکو رة (Brut Aftershave) «(Macho-Ma2)‏ 
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(بروت لا بعد الحلاقة) أو الغنى (aesامء0ط٤‏ 6014 :)A11‏ ما يسميه ليش ندسة 
اقترانية (gچEngineerin .)Associative‏ (انظر أيضاً ٹورıة .((Euphemism)‏ 


(2) في تحليله لوظائف الإيقاع في الشعرء أشار ديريك أتريدج كيف أن إيقاعات 
مختلفة تأتي لتكتسب اقترانات خاصة متفق عليها. ولذلك من الصعب بالنسبة إلينا 
قرن الإيقاع وصورة اللمريكية (kعاإعمص1])‏ بالدعابة والمبالغة. فاليمبي ا لاسي 
(التفعيلة) )1]ambic Penta me†er(‏ بالمقابل له اقترانات مع البيت الشعري السائد 
Serious Mainstream Verse)‏ eط٣)‏ الموروٹ من شکسہیر. 


| التحانس الصو ې (Assonance)‏ 
(1) قافية جزئية أو نصف قافية )111-۸٣۷١٥(‏ تستعمل بكثرة في اللغة الشعرية 


كمظهر لنمذجة الصوت والتاسك («٠1وعطه٤).‏ فنفس الصائت (المنبور) يتم تكراره 
في الكلهات» لکن بصامت آخير تلف )aژ« „(Cough Drop, Fish’n Chips‏ 


يتم استعمال التجانس الصوتي في تشكيلة من التأثيرات الأسلوبية. في مطلع 
قصيدة آلفرد لورد تııسڊig :(Alfred Lord Tennyson)‏ 
Break, Break, Break,‏ 
On The Cold Grey Stones, O Sea !‏ 
نجد التجانس الصوتي المزدوج للمصوت المزدوج /Au/g (Diphtongs)/el/‏ 
يقوي الروابط المعجمية ل 8e4‏ ورعء6r‏ ول1ه٤٣‏ وع«ها5S»‏ ويوحي (عبر طول 
الات برسرع رغاد ره الي رال غاد إل رب لار - 
(2) يستعمل التجانس الصوتيء أحياناًء بشكل فضفاض للإحالة على كل أنواع 
التكرار الصواتي la «(Juxtaposition) رglجتll gÎ (Phonological)‏ الجناس 
(Alliteration)‏ و lالaافıة .(Rhyme)‏ 


(Asyndeton, Asyndetic Co-ordination) القَضل > عطف مرسّل‎ | 


محيل الفصل (١٥اءل«رءح)‏ في الأنحاء التقليدية وفي البلاغة على المجمل 
المعطوفة (sعusها€‏ 4عاaمنلإ0-٥)‏ أو(العبارات أو) المركبات التى لا تتوافر على 
واصلات (i08اuneزon€)‏ أو روابط )€onnectives(‏ واضحة (غیر مریوطة -€۸) 
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(Randolph Quirk et ùورخآو في اليونانية). في راندولف كويرك‎ connected) 
a .(Asyndetic Co-Ordirati0n) کان يمى eطف فص‎ )1985, 13.1( 21. ( 
At Mr. Wackford Squeers’s Academy, Dotheboys Hall... Youth Are 


Boarded, Clothed, Booked, Furnished With Pocket-Money, Provided 
With All Necessaries, Instructed In All Languages Living and Dead. 


(تشارلز دیکنز (5”عicke‏ 1esاھط٤).‏ نیکو لاس نیکليیي (Nicholas Nick-‏ 

(«رطعا» الفصل 3). 
العطف المرسل (١٠اءل«رءم)‏ شاع باعتباره أداةً بلاغية للجدولة في شعر 
النهضة. وهكذا في السونيتة المقدسة (۲11 50۸۸٠1‏ راه۲1) لجون دون محث الشاعر 
AlI1 Whom Warre, Dearth, Age, Agues, Tyrannies,‏ 


Despaire, Law, Chance, Hath Slaine ... 
.(Brachy1ogia) يعرف»› أيضاً بالتعريف المختصر‎ 


(Attitude, Attitudinal Meaning) الرقف المعنى الموقفى‎ 


(1) يعكس المعنى الموقفى كا هو مستعمل في الدلالة (والآأصوات) كوننا نستعمل 
اللخة ليس» فقط لتبليغ معلومة واقعية» ولكن» أيضاًء لتبليغ الأحاسيس والمواقف -ا۸) 
.titudes)‏ 

تعد السات التطريزية (ءأف0ءه٣۴)‏ واللسانية الإيائية (cناءاuعدذاوإه۴)‏ للكلام 
مؤشراتِ مهمة للمواقف: ارتفاع قوة الصوت (كءعرلاه])» وجودة الصوت» والتنغيم 
)[t0i0(‏ يمكن أن تبدي السأم والإثارة والغضب أو السخرية. مستويات درجة 
الصوت العالي (1ء٠ذ۴‏ طع1) و «الارتفاع» و «الانخفاض» الدرامي الكبير للمنحنيات 
النغمية تقترن أكثر بمشاعر متقدة من مستويات درجة الصوت المنخفض التيتو حى 
بالتحفظ والتجرد أوجرد الحياد. 

المواقف في التفاعلات وجهاً لوجه يمكنهاء أيضاًء أن تبلغ بواسطة لغة الجسد: 
تعبيرات الوجه الخاصة بالاشمئزاز والسرور... إلخ» وإياءات اليد الخاصة بالنصر 
(علامة القبول)ء أو المنحوس (علامة الاستهجان). 
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بعض المعاني الموقفية يصعب تبليغها في الكتابة: علامات الترقيم» والحروف 
الاستهلالية (sإعه]‏ ااامة٤)‏ واختيارات واضحة أكثر للمعجم (ءا×6]) والترکیب 
(1۲ر8) تعوض أدوات تطريز Thanks Ever So Much For The Lo- «a) .ãı‏ 
Present !‏ vely(.و‏ نفس الوقت» مع ذلك» لا يمكن إدراك مواقف غخاطب ماء وهو 
مايمكن أن يكون جزءأ من (تغذية استرجاعية (ءةطالء٠۴)‏ طبيعية) في ا لخطاب -ء) 
.course)‏ 

(2) في نظرية السرد (رامعط٣‏ ١۷اه٣اه")‏ يمكن النظر إلى دراسة موقف السارد 
)Narratorٌ”s Attitude)‏ بخصوص الخحکاية التي حکیت للقارئ الضمني (Implied‏ 
Reader)‏ کمظهر عم لدراسة وجهة جهة النظرر .)Point of View)‏ فالسارد في تريسترام 
شاندي للورنس ستيرن مثلاء هو نفسه مدرك لقدرته على سرد قصة حياته» يكون بطريقة 
حتلفة حترماً و حميمياً ومطابقاً لقارئه (قرائه). 


5 الجمهور› الحضور (Audience)‏ 


(1) في معناه الجمعي الأساسي ل «مجلس من المستمعين)» نفكر في جمهور 
حاضرة» أو جمهور المسرح» أو جمهور الراديو أو شبكات التلفزة والإشهار التلفزي. 


فالمتحدثون سيعدلون لغتهم لتغطية حجم و/ او الدور الاأجتاعي ia1ءه5)‏ 
R٥1٩(‏ لجمهورهم. وهکذاء فألان بیل (8611 ١ه411)‏ (1984) يضع الجمهور في 
قلب الإإنتاج الأسلوبي (هندسة الجمهور («عنو6 ععدء1لسك)). إن العلاء 
يمكنهم أن يتحملوا جهورهم مها كان الحجم» ويتقاسموا نفس الخلفية المعرفية 
ونفس الافتراض المسبق (۸٥t1زئممںءإ۴)»‏ ولن ينشغلوا أبداً بتز كية أنفسهم» أو 
آن يقدموا تفسيرات غير ضرورية. والديجيز (ز0)» مع ذلك يخاطبون جمهورهم 
غير المعروف الذي يقدر بالملابين» بطريقة وديةٍ بل حيمية كا لو أنهم يخاطبون 
مستمعاً واحداً آو حههوراً واحداً للسمو باللاشخصية (راااة١0ءإممص!)‏ المحتملةء 
لكن اللاتجانس الكبير لجمهور الإذاعة والتلفزة بالنظر إلى الجنس والسن والعرق 
والعقيدةء يعني أن اختيار (عءزه٣)‏ مادة الموضوع واللغة يكون عدوداً (انظر 
إرفينغ غۈgضڼù (Erving Goffman)‏ )1981((. 


إن أعضاء جمهور المسرح» أي المتفرجين والمستمعين للعمل (١٥0اءA)»‏ لكن 
حضورهم بمعنی آخر (باعتبارهم زبناء دائمين) يكون حيوياً بالنسبة للأداء 
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(المسرحي). فالمسر حيات تلغى وتعتبر إخفاقاً ما م يذهب آي واحد منهم لمشاهدتاء 
وإن تصقیق الجمهور ف الخاعة هو نوع من «المباركة). وفضلا عن ذلك يصح 
الجمهور في بعض المسرحيات جزءا من العمل (كا في نویزس آوف (/ه )N iss‏ 
لمیخائیل فراین (”۴۲۵ 181 نM))»‏ أو تتم خاطبته في جانب (5عل1ئA).‏ 


(2) مع انتشار (القراءة والكتابة) (رءهإءاا]) عبر القرون أصبحت (لفظة) 
هور تستعمل للاححالة على مجلس للقراء. القراء (طiآءإملههR۸)‏ وجهور القراءة 
)R ding Public)‏ تعد بدائل» لكن تبدو مجردة ومبهمة. 


لا يتحكم المؤلفون في قرائهم أو جهورهم» رغم آنه یمکن أن یکتبوا جیداً 
وني ذهنهم القارئ المثالي (إ#لهء۸ 1١ء14)ء‏ أو الجمهور في ذهنهم (مثلاً: ت. س. 
إليوت بالنسبة للأرض اليباب)ء يمكن أيضاً أن بجعلوا السارد يخاطب قارئاً ضمنياً 
أو جمھوراً وھمیاً کا في استهلال مارتن شوزلویت ٤1»z1eW¡۲(‏ «1ا۷۲) لتشارلز 
دیکنز: 


As No Lady or Gentelman, With Any Claims To Polite Breeding, Can 
Possibly Sympathise With The Chuzzlewit Family Without Being 
First Assured of The Extreme Antiquity of The Race... 


(انظر › أيضاًء خاطب» (عع5ءdeلA)»‏ ومسرود إِليه .))N21۲2e€(‏ 


| المؤلفء التأليف« (التأليفية(« اللطة... |iJزخ (Author(ship), Aufhored-‏ 


ness, Authority, ete.) 


لإنتاج الأدب (Literature)‏ چپ أن یکون هناك مؤلف (0۲طااA)»‏ ونص 
)١×(‏ وقارئ (۲ءل2٥8).‏ لقد ركزت المقاربات النظرية والنقدية بشكل متنوع 
على كل واحد من هذه « الأقطاب» الثلاثةء كا أوجز ذلك تيري إیغلیتون ۴۲۲۷ ۲) 
Eagle 00(‏ (1996). لقد انشغل النقد التقليدي الموروث من القرن التاسع عشر» 
بالمؤلف بين الأسلو بية العاطفية (ءءذاءذا را5 ع۷ناءم۴؟A)‏ ونظرية التلقي -معءءR)‏ 
tiontheory(‏ في السبعينات» والشعرية المعرفية (sءنام۴0‏ مivانمعه)‏ الحالية قد 
ركزت على أجوبة ومسؤوليات القارئ. وتحليل النصوص باعتبارها نصوصاً كانت 
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مركزيةً في النقد الحديد ( «(New Criticism”‏ والشكلانية ائروسية (Russian For-‏ 
(”mءناوم‏ والأسلوبيات (sءتاءناوا؟).‏ ونتيجة لذلك» فإن دور ودلالة المؤلف قد 
تمت مناقشتهما كشراً. 


(1) من الألوف التمييز بين المؤلف الحقيقي في النص الأدبي من المؤلف 
الضمني (0۲ 1٤ا4‏ 4عنامم]): الفيلدنغ أو الستيرن )516٣٣۴(‏ اللذين يمكنه| (أو لا 
يمكنه)ا) مخاطبة «القارئ؛ بشكل اقتحامي» واللذين قد لا تتطابى آراؤما ووجهة 
نظرهما كساردين مع آراء المؤلف التاريخي هنري فيلدنغ» أو لورنس ستيرن. وهکذا 
فالصوت المؤلفي )Authorial Voice)‏ ھر بناءٌ نصيٰ أو إبداعٌ للقارئ عندما يقرا أو 
ينجز العمل. 

من المعتادء أيضاًء تبنى مقاربة مضادة لlنلفقصدية (Anti-Intentiornalist)‏ 
لدراسة معنى النص: الاستدلال على أن مقاصد المؤلف الحقيقية من المستحيل 
التحقق منهاء وأنها غير واردة بشکل حاسم. 


(2) في (حالة الدمج) مع وجهات النظر المشهورة للبنيوية الفرنسية -ءد٣†5S)‏ 
turaism(‏ وما بعدھا (اتظر مثلاًء رولان ڊlرٽ (Roland Barthes)‏ )1970 
,197/))» من كون النص هو في كل الحالات يتم إبداعه ليس بواسطة المؤلف لكن 
بواسطة القارئ» فليس مفاجئاً أن «موت المؤلف» قد تم إعلانه» (وأصبح) شعار 
موضة انطلاقا من السبعينات وما بعدها. حرفياء بالطبع» المؤلفون يموتون» لكن 
أعماهم تحياء وإن هناك نصوصا أدبية نقرؤهاء لكن مؤلفيها غير معروفين» مثلا 
القصيدة الجناسية للقرن الرابع عشر السير غواين والفارس الأخضر )5i” 6»i”‏ 
.and The Green Kinght)‏ (انظر أیضا ر ج. غریفین (6¡£0 .3 ))R.‏ (2003). 


(3) مع ذلك فالحضور المؤلفي (الحقيقي) لا يمكن نفيه تماماً. فالنصوص 
الأدبية لا يتم إنتاجها في فراغ اجتماعي» ولا تكتبها الروبوات (رغم أن عددا منها 
تكتبه الأشباح). منذ العصور الوسيطة تطورت صورة المؤلف ثقافيا: ما اصطلح 
عليه ديريك Îترıدج .(Authoredness) adja (2004) (Derek Atridge)‏ 
نتوقع أن يكون الأدب «موقعاً؛ (۵٥«ع81»»‏ ونحترم في الوقت الحاضر ثمرة الخيال 
المبدع» وكذلك حقوق المؤلف بخصوص المحصول المادي لأعياله. فالاستعال 
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الشائع لكنائية (صر«هاءM)‏ الكتاب المعين من قبل المؤلف (مثلاً «لقد اشتريت 
لتوي جيفري آرشر ۸۲٥۲ ٥۲(‏ رء۴۴۲ه[) جديداً) تشهد» أيضاًء على هذه المارسة 
الثقافية. وبالإضافة إلى ذلك نتجه إلى احترام سلطتهم (را اه طااA)‏ كنقد موثوق 
به للمجتمع وللطبيعة البشرية رغم آن النقد النسوي (اءا«ذ”۳١۴)‏ يسعى لتفكيك أية 
دلالات مواكبة ذكورية هذا الخطاب اludطوي Authoritative Discourse)‏ وİنù‏ 
کل آنواع النقد تذعن للسلطة المطلقة للقارئ. 


ا 
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وفضلاً عن ذلك» إذا كان المؤلف الضمني يعد خيالا فإنه مبني جزئياًء أيض 
انطلاقاً معا يعرفه القارئ عن المؤلف الحقيقي: السلطة الأيديولوجية (41ءإعهاهمف1) 
للنص تتأسس على صورة المؤلف أو الشخص (a٣0ء۲إء۲)‏ وشیئاً آخر خلف ذلك: 
المؤلف الضمني أو الحقيقي المفترض,» أو الصوت غير الخيالي (Extrafictiona1‏ 


.(1981) (Suzanne L4188r) ٻتعبير سوزاٺ لانسر‎ ¥01 ce( 


(4) کا استدل على ذلك میشال فوکو (٤u1ھuc٥۴ )Mich‌e1‏ (1969) في 
التنوعات غير الأدبية للغة يكون دور ودلالة وظيفة المؤلف (Author Function)‏ 
أقل أهمية. وبالفعل» قد يستدل على أنه بقدر أحمية مفهوم التأليف (م1طءإ0طااA)»‏ 
بقدر ما يكون النص «أدبيا» (مثلاً كتب الأسفار والسير الذاتية: المراجعة )۸٠-‏ 
view e0(‏ في الملحق الأدي .(Times Literary Supplement) jal)‏ 


لكن مفاهيم السلطة» على الأقلء هي أيضاً مهمة» بالنسبة لنصوص من قبيل 
لمقالات العلمية والنظريات العلمية أو التأويل اللاهوتي... إلخ. والأكثر جدالاً 
هي سلطة المgوسوعات (Wikipe- lugs (Encyclopedias Online) طۈk| e‏ 
(ةiل‏ باعتبارها متعددة المؤلفين» «الموثوقية» (ااء ٤١ء1‏ اA)‏ فعلاً. في الإعلانات 
الحمومية والإشهار لا يتم ادعاء أو طلب التأليف (مطءإهطسA)»‏ ففي إعلان 
الراديو أو التلفزة ليس المخاطب (١عءءءإفل4)‏ بالضرورة هو مؤلف الكليات 
المنطوقةء لكنه المنشط (۲٥٤1۳۵ہے)‏ بتعبیر إرفينغ غوض|ن (ErvinG Goff41)‏ 
(1981) وکا سبق إلى ذلك والتر بنیامین (1 ena‏ 8 ع tاWa)‏ (1935). يکون 
من الصعب كذلك في آنواع وسائل الإعلام الجديدة (ةالء× «ءN)‏ المحافظة على 
غموض .(Authorship) dll (Mystique)‏ 
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(5) تشير الدراسات السينائيةء أيضاًء إلى قضية التأليف المتعدد eام¡Mult)‏ 
(نطءإطا4: مثلاً امتعلقة بالمخرج وبكاتب السيناريو كمصدر للإبداع والسلطة: 
في يسمى ب «نظرية لف« (Auteur Theory)‏ )ارس (Sarris)‏ )1968((« 
ا متبناة للنظرية السينمائية الفرنسية للخمسينات. ومع ذلك فالسيناريو يجدد الحكاية» 
وأغلب الأفلام اليوم يجددها المخرج بشكل عام» وأكثر من كاتب السيناريو: مثلا 
الإخوة کوھن (5إeطاہ٥اB‏ 6۸٥٤)ء‏ وتیم ہورتن »)rim Burton)‏ بحجة اھا تکشف 
عن أسلوب (ء1را؟) أو هجة فردية (اء1#ه0ال1) ممكن تمييزها. (انظرء أيضاًء شين 
ېورHك (Sean Burke)‏ )1995((, 


التلقائبةء اللاتكلف (Automatization)‏ 


تحیل مؤالفة کا تم استعاطها من طرف الشکلانيین الروس (Russian ۴0۲٣۵-‏ 
(sاءزا‏ ومدرسة براغ في مقابل صدارة (ع«1ل«ںهع۲١٠۴)»‏ على سيرورة (الأولفة 
امغر طة (yااiaا۴am-0ve))‏ حيث الدلائل اللغوية (5”ع1؟ ءiاواسعمذا)‏ تكون 
عرضة للاستعهال في التواصل اليومي» ومن ثم لم يعد مستعملو اللغة مدركين 
لإمكاناتہم الجالية (٥نطاءء4).‏ والشعر بالمقابل» يفك الأتمتةء فهو يجين -4ںاء۸) 
(م1zا‏ أو مجعل القول اللغوي في الصدارة (5 ۴er 0nd‏ ) بوعي ودينامية. 


لكن حتى داخل حقل اللغة الشعرية يبرز التوتر بين قوى التحديث (والتقليدية): 
يمكن أن تصبح العبارة الشعرية مبتذلةّء وجزءاً من الأداء الشعري (10۸اء0 ۴ه ۴) 
(مثلا .»)۴1eecy Care Purling Brooks‏ التى تقاومها الأجيال الحديدة من الشعراء. 

(انظر› أيضاًء (حالة) جعل قي |likفıة .((Backgrourding)‏ 
الفعل المساعد (Auxiliary Verb)‏ 


تعد الأفعال المساعدة فثةً (#5إهاز×A)‏ فرعية مغلقَةً لأفعال تساعد على إقامة 
تمييزات في (المظهر) (عء1ه۷ اءءمء4)... إلخ» في (عبارة الفعل أو) المركب الفعلي 
Phrase)‏ طVer).‏ التى لا يمكنها عادة أن ترد مستقلة عن أفعال أخرى (رئيسية أو 


وأحد الأفعال المساعدة الأكثر أهمية هو (00) الذي يستعمل في الإنجليزية 
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(المعيارية( اkطحىديثة (Modern Standard)‏ مع أفعال معجمية کlaمJ (Operator)‏ 
فقط لتأليف الاستفهام أو السؤال؟ (إةعںS؟‏ )ة1 سه۷ 00) » وكلام النفي (مثلاً: 
Dont Like Milk‏ 1). والمساعدات الأولية الأخرى هى (be)‏ و (I1 am Shive-‏ 
»ring, 1 Have Stopped Now)‏ والمdجموعة‏ المساة الاعات الو جهة (Modal‏ 
»Auxi liars)‏ من قبیل (۳2) و(€0u14)»‏ و(W¡11)‏ و(Wou1d)‏ التی تحمل بعض 
من المعنى المعجمي (حيث) تستعمل بشكل عام لنعت الجمل (Propositions)‏ 
للتعبير عن الإمكان والضرورةء والمهارة... إلخ. ف (۷11) و(11ةط؟) تعدان أيضاً 
مؤشرين هامين للزمن المستقبل 1]۳٥(‏ إںاں۴) في الإأنجليزية الحديثة التي تفتقر 
لزمن المستقبل (٤ئ٥1e‏ rںuاں۴).‏ 
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مكتبة 
الفكر الجديد 


طر (البیت الثاني)ء الَجُز (۵إ٥8-۷)‏ 


نصف البيت الشعري الثاني gyÎ (Half - Line)‏ مصراع (Hemistich)‏ البيت 
الشعري للإنجليزية القديمة (انظر أيضاً الشطر الأول (0ءإ٠4-۷):‏ نصف البيت 
الشعري الأول). 


يفصل بين نصف الأبيات الشعرية بواسطة انقطاع (2إesu)‏ أو وقف 
(۵ء۴۵)ء وتضان عادة نبرين قويين لكل واحد منها. ففي )A-¥ee(‏ تکون 
الكلمات النبورتان جناسيتين (ع1۷اهإء)۸|11) عادةء وفي الشطر الثاني (عءإم8-۷) 
تكون الكلمة المنبورة الأولى فقط جناسية. وهو ما يسمى أحياناً برأس المقطع 
الشعري j «Haupstabe) (Head-Stave)‏ الألانية)» مادامت هذه الكلمة تزود 
بجناس مفتاح للبيت الشعري. من الشائع» أيضاًء بالنسبة لعدد من الجمل أن تبداً 
بالشطر الثاني (ع۲٥8-۷)‏ وهو ما يحدث التجاوز )ئmenٍEnjamb(.‏ 


يتضمن الشطر الأول التالي في غالب الأحيان أداةّ «مالئة» لطبيعة وصفية أو 
توسيعية» مثلاً: 


...Öerfy Rgenstream 
(Under Naessa Genipu) Niöer Gewiteö 
(Flod Under Foldan) ... 
))(Beowulf) (بيوولف‎ 
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(Back-Formation) تشکیل/ تکوین خلفي‎ E 


هو في المعجمیات (رعه‌اهء1×٥ا)‏ خلق كلات جديدة أو لیکسیات -e×۵ا)‏ 
(5" بحذف اللواحق (5٠×#نS)‏ أو نہايات الكلمات الطريلةء مثلاً: ۸00۷# 
من «(Rotovator)‏ و Paramedic‏ من .)Paramedica1(‏ والکلىات التي تم ترسیخها 
بشکل جيد هي (Editor) j Edit‏ و relevise‏ من .)re1evision(‏ فالتکوین 
الخلفى بعد مصدراً أكثر شيوعاً £ الأفعال المر كبة Compound Verbs(‏ ) (منھا في) 
ااسة مثلا: «(Soft-Land)y «(Dry-Clean)‏ و .(Brainwash)‏ 


(Background(ing)) النلفية‎ | 


(1) يمکن أن تستعمل خلفية في تقابل مع الصدارة أو اأ )lnÎمıة( (Foregroun-‏ 
(ع«ال» المصطلح الأسلوبي الأكثر استعمالاً منذ الستينات والمترجم عن الشكلانيين 
الروس ولسانيي مدرسة براغ. تطبق أمامية عادة على التحقيق الدينامي cإزصة«ر0)‏ 
Acutalization)‏ و (اللاتلقائية) (0m211zat107اAu-ء0)‏ للغة العادية داخل اللغة 
الشعرية »)Poetic Language)‏ ومن ثم فاللغة غير الجالية (العادية) هي الخلفية. 
تمنح الإيقاعات الطليعية للكلام مثلاً للخلفية الأمامية في الشعر لانتقائها وتنظيمها 
کناذح للوزن .)M۲e(‏ 

لكن سات اللخة الأدبية داخحل النص الشعري أو الأدبي (يمكن) تصبح 
صداریة u nd e۵(‏ ع۲6٥‏ ۴)) أو أن تکون بارزة لتأثرات خاصةء عبر تنوع للأدوات» 
مثلاء بواسطة الانحراف (0اه¡06۷)» والتكرار («0انا6م6)... إلخ. وهي طبقة 
ضد الخلفية (التابعة) لباقي النص. وهكذاء ففي هذا المقطع الشعري الأول لقصيدة 
فضيlة (Vertue)‏ لجررج هيربيرت» المفردات الوصفية للبيت الشعري الأول يتم 
تصدرها بواسطة التكرار التركيبي: 


Sweet Day, So Cold, So Calm,So Bright, 

The Bridall of The Earth and Skie: 

The Dew Shall Weep Thy Fall To Night, 

For Thou Must Die. 

فالصدارية (عinف”0uاع6إ٥۴)‏ هى أساساً سيرورة ديناميةء تسعى إلى 
«اللامألوفية» (ع«iعءهنانسصة06-۴)»‏ ل «جعله غريباً» (فالمألوفية). المغرطةء 
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المحاكاةء ك) في الأداء الشعري («0ناءز2 عاءه۴). كثيراً من الشعراء (مثلا 
وليام وردزوورٹ» وت. س. إليوت) مع ذلك يضعون عملهم ضد خلفية التقليد 


وعلى العموم» فإن الخلفيةء مع ذلك» أو سياق التقليد الأدبي يعد تأثيراً مها في 
عمل الکاتب کیف)| کانء جيدًا أم رديئاً. 


(2) تستعمل الخلفية في علم النفس الإأدراكيء واللسانيات النفسية والنحو 
المعرفي »)€Cognitive Grammar)‏ ک) هي في الفن والفوتوغرافياء لتحيل على 
موضوع أو قطعة معلومة غير بارزة (ل#ءسںءه۴). من المفيد تخمين لاذا نختار بشكل 
عادي آن ye (The Cat Sat on The Mat) JJi‏ ض (The Mat Lay Under The‏ 
:٥46(‏ القطة هي الصورة الطبيعية أو المسار ضد الخلفية أو المعلم )2إ (Land‏ 
(انظرء أيضاًء غشتالت (1هاءه6)» انظر كذلك» رونالد لنغاکر -41ا1 214٣هR)‏ 
gacker)‏ )1987-91((. 


| الوزن غنائي» مقطع شعري غنائي (Ballad Metre, Ballad Stanza)‏ 


يحمل مصطلح وزن غناي M1۲١(‏ 4ه811) هذا الاسم بسبب تردد استعاله 
الكبير في (الأغاني الشعبية) والأدبيةء كأغاني الفولك (sعمهS؟‏ - )اه۴) أو القصائد 
السردية التى تكون في طبيعتها درامية أو (العادية) (ء هاا ٣إه۴).‏ ويعرف أيضاً 
بالوزن المشترك .)€0mmon Metre)‏ ویتکون المقطع الشعري الغنائي 4ة8411) 
(22ا5 من أربعة أبيات شعرية» مع تناوبات أربع وثلاث تفعيلات (كة8) أو 
نبرات في كل بيت شعري» بقافية أب أب أو أب ج ب» مثلاًء في أغنية البحار العجوز 
لصاموئیل تایلور کولیریدج: 

x /x f fx xf 
The Wedding-Guest sat on a stone: 


XxX / Kx /x / 
He cannot chuse but hear; 
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x x 1 1 x f/x / 

And thus spake on that ancient man, 
x / / 1 xx 

The bright-eyed Mariner. 


(انظر» أيضاً توماس کاربر وديريك أتريدج (Thomas Carper and Derek‏ 
Attridge)‏ )2003( 


| التحول في الأسلوب» ضد التألق (Bathos, Also Anti-Climax)‏ 


تتوقف هذه الصورة التعبيرية (ee1مS$ (Figure o۴‏ على )اضېوط( (Lowring)‏ 
(المغاجىء) أو تخفيض من النغم المرتفع (۲٣٥اآ)‏ (من آجل تأثیر ساخر) (Ironic‏ 
.۴۴۴٤۰۲(‏ وهكذاء فقد تم استغلا ها كثيرآ في أدب الفكاهة واهجاء. 

من المعنى اليوناني عميق «11ع0)» حركة الجملة ذات الأسلوب (المحزن) 
(81ط٤هB)‏ (التي) تتوازى في (العبارة الشائعة أو) المركب الشائعم من السامي 
إلى السخيف. إنه ألكسندر بوب في القرن الثامن عشر (الذي) أدخل الكلمةء وفي 
قصيدته الديون سيادة Dia d(‏ ١ط1)»‏ مثلاًء(يعد تحول) الأسلوب (ء10٤83)‏ 
مفتاح الأداة الذي يكون جزءاً من بنية القصيدة الملحمية الساخرة في «الاحتفال» 
للكتابة الرديئة. 

Poetic justice, with her lifted scale, 
Where, in nice balance, truth with gold she weighs, 


and solid pudding against empty praise 
(book 1) 


الأسلوب» قد نرغب فيه أيضاً عين (أو أذن) القارئ» بمعنى الانكهاش المغاجئ 
المتناقض ما بين الموضوع والتعبير؛ مثلاء هذان الاثنان من جون كيتس إيزبيلا: 

For they resolved in some forest dim 

To kill Lorenzo, and there bury him. 

التفعيلةء (الضربة الإيقاعية) (Beat)‏ 

(1) استعملت بشکل شائع في العروضيات (sءاه۷)‏ لاوٍحالة على المقطع المنبور 

بقوة (بشکل اُساسی)» الذي يساعد في تحديد إيقاع البيت الشعري. لقد استعمل إلى 

حد ما بشكل مضطرب» مع ذلك في استراتيجية الأبجدة الوطنية -†11 ٣1‏ 10اة۸) 

racy Strategy )1998((‏ للإحالة على أي مقطع. 
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أنواع الأبيات الشعرية الشعبية (مثل أغاني الأطفال). 

والأغاني تفضل (كله!1ه8) الأبيات الشعرية ذات (التفعیلات الأربع) )۴٥۴‏ 
»)Mary, Mary, Quite Contrary) (Four Beats))‏ (ويفضل الشعر التقليدي غير 
الممفى التفعيلات الخمس) Verse) )۴1ve - 8 e21(‏ ankاB)‏ المعروف أيضاً بخاسی 
التفاعيل اليمبي ۴٠٠۲4١١٤۴۲(‏ ٥اط١11).‏ والمقاطع غير المنبورة تسمى توافقياً بتفعيلات 
ضعيفة 8٥۵18(‏ - 0۴). (انظر أيضاً: قدم »)۴٣۵۲(‏ وقیاس .))M۲51۳۴(‏ (انظر كذلك» 
توماس كاربر وديريك أتر یدج (Thomas Carper and Derek Attridge)‏ )2003((. 

(2) في الاصطلاح المسرحي» استعمل تفعيلة (8631) من طرف أتباع الملخرج 
کونستنتان ستانيسلافسكى (vskyھاونمھاS‏ «iامaاKs)‏ للإحالة على قطعة أو 
وحدة عمل» مثلا مع فاعل مفرد وانفعال مهيمن. وهكذاء فمتوالية حوار سونيتة 
بيلغريم (”r1mعاP)‏ المشهورة في روميو وجوlييٽ (V. D (Romeo and Juliet)‏ 
لشكسبير يمكن النظر إليها باعتبارها تفعيلة. 
| (الصوت) الصامت الشفتاني (Bilabial Consonant)‏ 

(صوت) صامت يتم نطقه بالشفتين معاً: في الإنجليزية الانفجاريتين /۵/ و اب/ 
والأنفية /۳/. كا في 8e٤(‏ 1ا٠‏ 8). وك| لاحظت ذلك السيدة جينرال -ء6 )M15.‏ 
(۲1" في دوريت الصغيبرة لتشارلj‏ ديكji: .Papa, Potatoes, Prunes and Prism’‏ 
.are All Very Good For The Lips‏ 


| ثنائية اللغة» ثنائية اللهحة (Bilingualism, Bidialectalism)‏ 


(1) تحيل ثنائية اللغة على القدرة للتحدث بلغتين» لكن المتكلم ثنائي اللغة يتم 
النظر إليه باعتباره شخصا يتحدث لختين بطلاقة وبانتظام كمتكلم فطري. 


ما هو موضع اهتهام خاص» مع ذلك» هو أية لغة يتم استعماها وفي أية سياقات: 
أي أین یرد ما یسمی بالتغییر الشفري (ع"11ء)¡w؟-46٥))»‏ ولاذا؟. مثلاً مهاجر 
في بريطانيا يستعمل اللغة الأردية (سل۲ا) في المنزل والإنجليزية في المدرسة» وطفل 
(ولشى) (طءاء۷) يمكن أن يستعمل اللغة (الولشية) في المدرسة واللإنجليزية في 
ازل فكل المشرة ر لن الفرة يمك أن كن اة الق اة واخ تة 
(بالاستعالات اللغوية الرسمية) (8إءاءزعه۸) رسمية أو بالمجالات (ءnنةصD50)‏ 
وبالتربية» وأخرى مرتبطة بخطاب رسمي 
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أو حاص (مثلاً: الإنجليزية في مقابل الإيبو (٥ط1)‏ في غرب أفريقيا). يتحدث 
السوسيولسانيون هنا عن تنوع «عال» و «منخفض» ويصطلحون على الظاهرة 
بالازدواجية اللغوية (aإءوهاع01).‏ 

(2) تطبتق حالات الازدواجية اللغوية (عووهاعاط)»ء أيضاً على اللهجات 
المتعايشة لنفس اللخة. ففي الهند الشرقية الخربيةء مثلاًء هناك تنوعات مختلفة للكريول 
)arieties o re01)‏ التي يتحول بينها المتكلمون بانتظام. فسوسيولسانيين من 
قبیل بیتر ترودجیل (111ع۲۲»۵ ۲عء۴) (1995) قد يرون التقابل بين اللهجة (المحلية 
والأنجليزية المعيارية باعتبارها واحدة من ثنائية اللهجة («صءاةاءءاه1ل81)» بالنسبة 
لأولئك المتكلمين الذين يتحدثون مجتهم في البيت الذين يتحولون إلى المعيارية في 
)|lÈة‏ lأalaة( „(In Public)‏ 

(Binarism, Binary Oppositon, etc.) (الثنائية). التقابل الثنائي‎ | 


(1) تعد (الثنائية) (صءاءة81۸) أو الثنائية (اا٤"81)‏ باعتبارها مبداً بنيوياً في 
اللغةء اختيار (16هط) أو تفرعاً ثناثباً (( ٥٤0‏ 1ء2i)‏ بين مكونين اثنين متقابلين 
إقصائیین بشکل متبادل. لقد تم تطويرهاء أولاً» من طرف رومان جاكوبسون 
ومدرسة براغ مع إحالة خاصة على (وظيفة الأصوات) (رعهاه«ه!ط). مثلاً عدد 
من الصوامت في الإنجليزية تكون قي تقابل مع بعضها بعضا عبر سات تقابلية 
للجهر (ع٥1٥۷)‏ (جهر حاضر) وامهمس (۸۴55ءءءاعc¡ە۷)‏ (جهر غائب)» أي: 
سواء اهتزت الحبال الصوتية أم م تهتز (مثلاً /0/ في مقابل /ص/ و /۵/ في مقابل /0/... 
إلخ). 

(2) تم توسيع مثنوية إلى تحليل كل مستويات اللغة. فكا تكشف عن ذلك 
الإحالة بالتقاطع في هذا المعجم» يمكن للاختيارات المثنوية أن توجد في النظرية 
النحوية (معلوم في مقابل مجهول» فاعل في مقابل حمول (عtهءلء۴۲)»‏ قدرة قي 
مقابل إنجاز... إلخ)ء وني النظرية الدلالية. ويعد التضاد (رصردهاA)‏ مثالا 
واضحاً للتوجه الكلي الجلي نحو التفرع الثنائي: غني وفقير» كبير وصغير... إلخ. 
فا يسمى بالتحليل المكوني (ءزوراه م۸ ia1اeمەمصmهع)‏ للمعنى يعالج السات 
الدلالية أو مكونات الوحدات المعجمية (ك١إ٠آ‏ a1ء×ع])‏ نموذجيا بلغة التقابلات 
الثنائية (كئ«0اiوهمم0‏ راة«81) من قبيل «حي» و غير حي»» «ذکر» و «آنٹی)... 
إلخء موسومة برموز<+> أو< ->. 
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(3) استعمل البنيويون (ءاءاةإ»ا٥»٠٣)5)‏ وضمنهم جاكوبسون نفسه»ء المهتمين 
بتحليل أنواع النشاط الثقافي أكثر من اللغة» مبدأً المثنوية في دراساتيم للأسطورة 
والآدب. (انظر جوناٹان کولر (e۲ااCu‏ 2۸طاھ٥ہ[)‏ (1975)). قد کک التقابلات 
المثنوية جوهرية للتفكير الإنساني ومقولة التجربة: فالمرء قد يفكر فقط في التقابل 
الأساسى بين «طيب» و«شرير» اللذين بهيمنان على شفرات الفلسفة الدينية والأخلاق 
عبر العا التي كانت حورا شاملاً في الأدب في تحولات رمزية مختلفة (بطل في مقابل 
خسيس» راعي البقر في مقابل هندي آمير كي» ملك في مقابل مغتصب العرش» وردة 
في مقابل دودة... إلخ). 


ومع ذلك وکا استدل على ذلك نقاد من قبیل میخائیل ریفاتیر 1٤2ط›Mi)‏ 
Rif terre)‏ (1966) حول تحليلات الشعر الخاصة لجاكوبسون (مثلاً جاكوبسون 
وکلود ليفي ږترglس )Jakobson and Claude Lévi-Strauss)‏ (1962)). من 
الممکن ت تقریباً تقلیص کل شيء إلى طبقات من الأزواج (انظر آیضاً بول ویرٹ ااة۲) 

)0ec0«ئ8- وباعتبارهم نقادا نسویین (1ء1”1ط۴e). وتفکیکیین‎ .)1962( )WerthW 
ومنظرین ما بعد الاستعیار (010۸131ءایه۴)» فقد استدلوا على أن‎ )آuctionist8(‎ 
(الثنائية) تعد مفهوماً استفزازيا لأسباب أخرى أيضا. فالملصطلحين المتقابلين قد لا‎ 
يكونان محايدين بشكل بسيط: فقد تكون للواحد قيمة موجبة وللآخر قيمة سالبة‎ 
(مثلاً: طیب في مقابل شریر» وغرب في مقابل شرق» وذكر في مقابل أنٹى).‎ 


فقد تم الاستدلالء أيضاًء على أنه حتى لو كانت الغنوية مبداً جوهرياً للذهن 
البشري» فهي ليست الوحيدة فقط» ولا هي فقط المبدأ البنيوي الوحيد للغة. فهي 
داق تبدو فة (٥iاisاpصSi).‏ هناك تصنيفات متعددة تعد سبيلاً مرضياً جداً 
لَقَوَلَّة أنواع النباتات والحيوانات في التحليل المثنوي» سواء على مستوى مادي أم 
ثقاني. (إذا کان الزئبق سائلاً فكيف يمکن أن يكون معدنا؟) هل نأكل حساء هينز 
غ (Heinz Big)‏ آم نشربه؟ لاذا تكون (الضفادع) قابلة للأكل لدى الفرنسيين 
وليست قابلة للأكل لدى الإنجليز؟ وتعد المثنوية شاملة إلى حل بعيء مع ذلك في 
إيديولوجيتنا حيث إن غمو جن Marteminaeiee)‏ والتباس (1eازu‏ عص )A‏ هذا 
النوع أن ج ا ل وأسر ذات أب أو آم 
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(Binomial) ثنائى التسمية‎ Bl 


يصف ثنائي التسمية (1 (B0‏ في المعجميات (Lexicology)‏ نوعاً خاصاً 
(من المصطلحات) ها المرصوفتان (ء1٤۵٣٣٠10ل1)‏ يرتكز على ليكسيمين مقترنتين عادة 
بالواصلة (100اءصسز«ه٣)‏ (ك١4).‏ الوحدتان المقترنتان أو المرتصفتان يمكن أن تردا 
بشکل نادر خارج هذا السياق (مثلاًء «Spick and Span‏ ڪ )Kith and Kin‏ وھي ف 
غالب الأحيان تكون غر معكو س .(*Ruin and Rak)‏ 

وكا تكشف عن ذلك هذه الأمثلة تكون ثنائية التسمية موسومة دائ) بالجناسية أو 

قفا »)Wheeling and Dealing «Toil and Moi)‏ وهي داثاً شبه مترادفة رغم أن 

معنى (المغردات) الليكسيمات يمكن أن يصبح مبه| عبر الزمن. 

وهناك (صنفٌ خاص) من ثنائيات التسمية نجدها في اللغة القانونية : ل« 14W‏ 
...Rape and Pillage «Goods and Chattelsو Order‏ إلخc‏ وربا یمکن أن یز هذه 
اللجموعات من تلك المقرونة (بالمتجاورات) وإن كانت مألوفةء وتسم ببساطة الاقتران 
المقامي الشائع للذواتين .(Bangers and Mash, Fish and Chips) ji1‏ 

وقد كانت (المصطلحات) المقرونة سمة لأسلوب النثر في فترات ختلفةء وهو ما 
کان يصطلح عليه تقلیديًا بالمزا وجات (ئ1طده0). وکانت آز واج المترادفات تستعمل 
للوفرة والتفخيم في نثر العظة الدينية القروسطويةء وترد كواسم أسلوبي للمقالات 
التأملية لصاموئيل جاكکسون» مثا 

An Even and Unvaried Tenour For Life Always Hides From Our 
Apprenhension The Approach of Its End (The Idler, no. 103). 


کر ر اش اا (Blank Verse)‏ 

شعر لا قافية له وعلى ا لخصوص شعر بتفعیلات خس (٤اھع8e‏ - )۴۷e‏ أو أبیات 
شعرية منبورة. أكثر من أربع تفعيلات (انظر أيضاً خاسي التفاعيل اليمبي ٥زاص۳ة])‏ 
.(Pentameter)‏ 

لقد دخحل الشعر غر المقفى التقليد الشعري الإنجليزي بواسطة إيرل سوري 
)Ea1 o£ Surrey)‏ في تر مته لأجزاء من الإئیاذة )4٥۲1۵(‏ في منتصف القر ن السادس. 
إن تأليف التفعيلات الخمس 8٤5(‏ - ١۷ذ۴)‏ مع غير المقفى يعطيه مرونة وإيحائية کلام 
«مألوف» استغله على نحو خاص الكتاب المسرحيون وبالتحديد شكسبير ومعاصروه. 
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(Blend (ing)) الدمج النحت‎ 


(1) الدمج في المعجميات (رعه‌اهءا×م[) كلمة تتكون من أجزاء كلمتين 
أخريتين. والاسم الشائع البديل هو كلمة مزج »)Portmanteau-Word)‏ بعد 
تعريف بتي دمٻتأڦٴ (Humpty Dumpty)‏ الجانب الآخر للمرآة ۸ع7۸r0u)‏ 
(as5اG-Looking he‏ للویس کارول :)1eWis ٥4۲۲011(‏ «معنیان متراصان في 
كلمة وأحدة). 

تم توليد الدمج بسبب التأثير المدهش الموجود في أساء العلامات التجارية 
مثلاً: ٥اع۴‏ (خم الدجاج مبني على شكل قبة (٥٥1ع1)).‏ وتوليد من قبيل -00) 
r2۳ 2(‏ یمیز تېجین عدد من آنواع وسائل الإعلام. ما هو شائع في الصحافة 
المشهورة هي الأساء المدمجة» سواء بالنسبة للزوجين من عام الفن (برانجلينا 
»))Brangelina)‏ وطومكات (اa٤صه٣)»‏ أم الأسماء الأولى والأسماء العائليةء 
(مثلاً: «Boris Johnson = Bojog «Susan Boyle = Subo‏ agذo‏ مع التر خیم). 
عديد من المدمجات المولدة في الصحافةء والعلوم... إلخ» قد انتقلت إلى الخطاب 
العادي .Mote1 = Motor + Hotel «Smog = Smoke + Fog‏ کثیر من الکلات 
المعبرة القديمة في اللغة تدين بأصوها إلى الدمج. مثلc „(Spot + Blotch) Splotch‏ 

(2) يطبق المصطلح أحياناً بالتوسع على بنيات لغوية أخرى حيث يرد دمج 
العناصر. ویقدم الدمج التركيبي (Syntactic Blends)‏ تأليفاً بين حملتين مکتتين»› 
وليستا غير مألوفتين في الكلام العامي وغير المتعمد: 

The Child Seems Sleeping (... Seems To Be Asleep + Is Sleeping). 
.)۸۸coا[uںtط0١( (انظر» كذلك. لا تناسیق‎ 


(3) يدل الدمج في تحليل الخطاب على ظاهرة التحول بواسطة المتكلم (أي 
القول إمام بالنسبة لتطور التحاور) يتبناه ويتممه متكلم آخر. مثلاً: 


A :1 Don’t Think We’re Getting Anywhere In This Discussion, We’ve 
Gone Over The Same Arguments All Morning. I Think The Best Thing 
Probably Is That We Should All- 


B : Yes, All Have a Break For Lunch. 
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)4( وا لحيل فو کو نييەه ومارك تgرiر (Gilles Fauconnier and Mark Turn‏ 
(1996) (عe.‏ يتم النظر للدمح في اللسانيات ائعرıiة (Cognitive Linguistics)‏ 
كعملية أساسية لإبداع معان جديدة: إنه نوع من الإدماج التصوري: ومن ثم الإدماج 
التصوري «(Conceptual Integration)‏ و نظرية الدمح «Î (Blending Theory)‏ 
أيضاء الفضاءات الذهنية و الإدماج التصوري (Mental Spaces and Concep-‏ 
.tua1 ]ntegration )Msci((‏ ويمکن رؤيتە بشکل أكثر وضوحا في التأليف -إه٥٤)‏ 
pound n8(‏ حیث تدمج المعاني والافتراضات من ختلف الحقول في بعضها بعضا. 
(مثلا i Computer Virus «Working Mother‏ الأيقونات الثقافية) و )۴٤1٤۲(‏ 
cl «Christmas)‏ مدمحة اعتقادات أوروبية وآمير كية)ء والاستعارة (0۲طمواMe).‏ 
ففي Daggers A Him”‏ o0kedا‏ Sheء‏ مثلاًء أفكار الإإدراك ورمي الأشياء تكون 
مدجة في بعضها البعض» «الهدف) )1٥١0۲(‏ الفحوى (ءع۲إ١١)‏ والمصدر (عSou1c)‏ 
(أداة) (16ءط۷6). إن مفهوم «الدمج» له» أيضاًء استلزامات مهمة بالنسبة لدراسة 
ا لخطاب غير المباشر الحر (ourseعD¡sc :)F۴ree indirect‏ في د جه للزمن والقضاءات 
الذهنية. (انظرء أيضاًء نظرية الفضاء الذهنى (رإهءط1 #ءهم؟ »)6١٤41‏ ونظرية 
عام النص (yإەe‏ ط۲ 14ء0 .)٣e»tw‏ انظر» اش ٻاربار| دlنqجıر (Barbara Dan-‏ 
cygier) (ed. )‏ (2006( وفوکونڀڀە وتوڙiر (Fauconnier ad Turner)‏ )2002(. 


(Block Language) كتلة اللغة‎ | 


مصطلح مفيد لتغطية أنواع البنيات المقيدة (تكون دائ (عبارات أو) مركبات 
اسمية أو (عبارات أو) مركبات وصفية) في الوسيط المكتوب الذي تكون له» 
ابضاء وظائف عملية خاصة. المصطلح البديل هو النصوص القصيرة (الصغيرة) 
Texts)‏ itt1eا)‏ (ميخائيل هاليداي )Michae1 Ha2|11day(‏ (1985) اللحق 2). 
تتضمن الأمثلة عنوlناٽ No Dogs) alley «(Dry-Cleanable y «Fragile)‏ 
(Exit .«Allowed)‏ وشعارات إشqارية ...The Car In Front Is A (Toyota)‏ 
إلخ. التقييدات في الفضاء هي القيد الأساسي الواضح على الطول والبنية. 

تستعمل كتلة اللغة» أيضاًء لوصف العناوين الرئيسية للجريدة. بين الفضاءء 
أيضاًء هنا هو الأعلى قيمة والمجموعات الاسمية تکون شائعدًٌ (Mortgage Blow)‏ 
و)Protes »)low-key‏ مع ذلك یتم إجاد هيلات آو جل تامة 1ن۴ ksاa)‏ 
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Resolve Copenhagen Deadlock)‏ 10. ما یمیل نحو الحذف» مع ذلك ھی 
الوحدات النحوية الحشوية بسهولة في سياقاتماء مثلأً: الأدوات (ءع1ء1٤A۲).‏ 


| عبور الحد اللغوى (Border Crossing)‏ 


مصطلح وضعه نورمان فیرکلو غ (طچ۴۲c10u‏ 2۸صNor)‏ (1996) في حقل 
تحليل الخطاب النقدي ))itica1 Discourse Analysis)‏ لوصف أشكال اللغة 
المقترنة بوضع أو باستعيال «عابر للحدود» إلى أخرى جديدة. فازدياد اللارسمية 
(و زا٣0‏ 1) لكثير من الخطاب العمومي يعد مثالاً واضحاً وعاماً: أو ما اصطلح 
عليه «بالتشخیص التركيبي» ۶e۲0141174107(‏ ٥1ط‏ رS).‏ وهکذاء فالحافلات 
تعjl (Tm Not In Service)‏ 


إن انتشار لغة البيع والتسويق (التسليع (10۸اةءf¡‏ له )))0٣‏ تعد حالة 
خاصة أكثر. ركاب القطار وطلاب الجامعة هم الآن «زبناء». وتتوافر الجامعات 
البريطانية على شعارات تقارن بتلك الموجودة على جوانب الشاحنات» مثلاً جامعة 
ميلبورن .)Dream Large) :(University of Melbourne)‏ وجامعة روهمبتن 
.(Open Spaces, Open Minds) :(Roehampton University)‏ 


| بریکو لاج» خلیط (Bricolage)‏ 

(1) كلمة فرنسية تعني «خليط» (kاهسطء۲ه۴)»‏ تمت إشاعتها في الستينات من 
قبل البنيوي الأنثروبولوجي كلود ليفي ستراوس لاإحالة استعارياً على نهاذج الفكر 
المسماة «بدائية» «عv٤نصاء۴).‏ الإنسان غير المتعلم. وقد قيل إنها مبنية على ردود 
أفعال ملموسة لكن اعتباطية إزاء العام الطبيعي (للنقد انظر جاك ديريدا sعuوعول)‏ 
Derrida)‏ )1967« 1978((. 


(2) تم تطبیق بریکو لاج (Bricolage)‏ أيضاً على تأليف غير المتعلم» أي 
الشفوي» والشعري (انظر والتر أونغ (ع”0 ١ءااة۷)‏ (1982))» للاإحالة على 
التصحيحات التي تتم على الأداء بواسطة التصويب والإضافة... إلخ. 

(3) لقد تم تطبيقها بجدارة على نسيج (١٣نا×٠1)‏ كتابة الحداثيين وما بعد 
الحداثيين» مثلاً النثر التجريبي والسريالي للروايات من قبيل فينيقنس وايك جايمس 
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جويس» بتهازجاتها المشوهة للكلمات والمركبات المقترضة من لغات ومن استعالات 
لغوية وأنواع ختلفة. 

(4) في السوسيولسانيات الألانية انطلاقاً من السبعينات وما بعدها التي أعيد 
إحياؤها حديثاً في عمل الأنثروبولوجية السوسيوتقافية بينيلوبي يكرت (مثلاً )۴٠-‏ 
nelope Eckert)‏ (2000)). تیل على تقنية اختر وامزج M1×(‏ 4ھ )۴٥٤‏ للشباب 
الذين ينتقون وحدات فردية من الكلام المعياري والثقافة العامة (مثلاًء الموضة) 
ويعیدون موقعها سياقیاً بأسلوبمم الشبابي الشخصي. 
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| (الوقف أو الانقطاع في البيت الشعري) (Caesura)‏ 


مصطلاح کلاسيکي أدخل على علم العروض (رلهوه۴۲) الإأنجليزي للاإحالة 
على الوقف (ءء۴۵u)‏ في وسط شطر البيت الشعري. 


إن مثل هذا الوقف في البيت الشعري الإأنجليزي يحدده التركيب (×ها١ر8S)»‏ 
والمعنى أو الترقيم )Punctuation)‏ آکثر من الصورة العروضية. ومن ثم فليست 
هناك «قواعد» تحدد وروده. ومع ذلك» ففي البيت الشعري الجناسي لانجليزية 
القديمة والوسطی (۸ءناع”٤‏ ء1للM1)»‏ يقوم الوقف المنتظم أو الانقطاع )٤6-‏ 
(۵٣»اء‏ بتقسيم شطر البيت الشعري إلى نصفين. 


(Canon, Canonical, Canonization) المعيارء المعيارية‎ | 


(1) تعد المعيارية في النقد الأدبي ودراسات النص مصطلحاً تم استعياله لاإحالة 
على مجموعة الأعمال التي يتم النظر إليها عموماً كعمل حقيقي لؤلف خاص: ومن 
هنا جاءت الصفة (التي تعني مقبول» تفویضي). 

(2) لقد استعمل الشكلانيون الروس ولسانيو مدرسة براغ المعيار («0«هة٤).‏ 
معنى أوسع للإحالة على تلك الأعمال التي يتم قبوطما عموماً كحافظة للتقليد الأدبي 
أو الشعري (الأساسى). يأتي التجديد من ردة الفعل إزاء هذاالمعيار الذي يميل نحو 
«التسحجر» ولأن کا تلقائاً (tonaizedاA).‏ كثيرٌ من التجديدات تكون لغوية 
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(مثلاً ردود الفعل ضد الأداء الشعري ((Generic) ةيiجو «(Poetic Diction)‏ 
أيضاً: في الروايةء مثلًء المسماة «أدنى» أو أنواع فرعية شعبية (مثلاً رسالة (1)؟ذمع)» 
حاضرة مصورة عن الرحلة (عںاعه 1م 1۲۵۷)» حكاية مرعبة) يمكن أن تصبح مدجة. 
مثل هذه التجديدات وغيرها يقال عنها إنہا معيرة» وتتم ترقيتها نحو معیار (إ۲ه۸) 
أدبي (جدید) (فیکتور شکلوفسکي (10vs)y)ط؟ )۷ik t0٣‏ (1925)). 


لكن من السخرية بمكان أن السبرورة الحقيقية للمعيارية )٤C٥١0”17410١(‏ 
تقتضى «تحجرا» للأشكال. يتحدث الشكلاني المعاصر الفيلسوف اللغوي الروسى 
میخاتیل باختین (« 8a)‏ 1ط )Mik‏ (1981) عن ما يسمیه بالقوی الجاذبة -°) 
(1عiاt‏ (في مقابل القوى التابذة (1ةعس؟ذ٣”٥٣))‏ في الثقافة: المجانسة في مقابل 
التأثبرات المبددة للصور الأدبية المدمرة. فبالنسية إليه تعد الرواية جنساً ليست فعلاً 
موضوعاً لضغوط المعيارية مشل الشعر. فعبر طبيعتها الحقيقية فإنها هي أكثر يقظةً 
لأشکال الفن «البديل». 


يمكن النظر للمعيارية باعتبارها سمه ميزه (معيار لغة أو هجة) 


(3) للغة أو للهجة المعيارية (5121431۵). فأي هجة يتم قبوها ككلام رسمي 
للوطن يتم إعلاؤهاء (كا لو كانت فوق اللهجات الأخرى) وتقبل «كمعيار» 
للاستعمال (#عهءل) إلى درجة أن كثيراً من المتكلمين سيقاومون أو يمتعضون من 


(4) وبالنسبة لبعض النقاد الراديكاليين» يحمل المعيار أو المعيارية إشكاليات 
سياسية وإيديولوجية ختلفة في دراسات الأدب (الإنجليزي). وهكذا فتيري 
إیغلیتون (١0ء1ع۴۵‏ ر٣۲٥ )٣‏ (1996) يرى دراسة الإنجليزية في التعليم العالي كونها 
تعتمد أساساً على رسمية المعيار الأدبي للنصوص الذي يعتمد ذاته على طبقة ختلفة 
من الافتراضات التقييمية (۷#ادںاه8۷) (ثفافية واجتهاعية» وأخلاقية ورسمية) 
لنوع یتأثر کثیراً ب ف. ر. لیفیس (کز۵۷[ .۸ .۴) (1948). فالإنجليزية التي تدرس 
في المستعمرات» وللطبقة العاملة منذ نباية القرن التاسع عشر وما بعده كانت أيضا 
عوامل. 
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الكولونياليةء فإن فكرة المعيار قد تم «تفجيرها»» وأن مدىّ واسعاً من النصوص 
ذات مستويات عليا وسقلى تدرس حاليا بالمدارس والجامعات البريطانية. أسئلة 
التحرر من المعيارية وتكوين المعيار قد منحت زخاً إضافياً حتمياً لقضايا الأدبية 
وطبيعة الأدب. 


(5) استعملت المعياري (1هءن”همة٤)‏ في اللسانيات كمرادف ل «معيار» أو 
«اغير منحرف» أو «مثالي). وهكذاء يتم تقديم الكلمات في أشكاها المعيارية )١410-‏ 
a1 ۴۴۳(‏ في ال معاجم» بصرف النظر عن كيفية نطقها في الكلام. فالحالة المعيارية 
للقول (۴٥,۲۵٤٤اا)‏ هر لقاء منطوق بین شخصین »))1۷٥ ۴٤٥p!٤(‏ والو ضع غير 
الاعتيادي سيكون هو التواصل المكتوب» وحيث يكون المشاركون بعيدين عن 
بعضهم بعضاً... إلخ. ففي السيميولوجيا (sءإ٤هزصم5)»‏ التوجه المعياري )٣4-‏ 
Jã nonical Orientation)‏ تم تناوله: جمل من قبيل العودة إلى الأمام (Back To‏ 
Front)‏ وزاساً على عقب (« 0۷( مءلاومل) تعکس حدسنا حول ماهية منظوراتنا 
الطبيعية (والشاذة) عن بعض الأشياء (انظر» أيضاًء جون لاينز (ك«و0روا «طه[) 
(1977(. 


اللهجة الحرفيةء الفئوية (Cand‏ 


(1) تعد هذه الكلمة في الاستعمال العادي اليومي على الأرجح حاطةٌ من 
القدر» وهي تحيل على عدم اللإخلاص والنفاق في اللغة والفكر. 

(2) يقترح معجم أكسفورد الإنجليزي )0٤2(‏ أن هذه الكلمة من المحتمل 
أن تكون مشتقة في النهاية من اللاتينية (uا”ة٥)‏ (أغنية» آنشودة). في القرن السابع 
عشر عندما ظهرت (الكلمة) لأول مرة» كانت تطبق دائ بشكل متكرر على الكلام 
المنتحب للشحاذين» ومنذ ذلك الحين طبقت باستمرار على اللغات الخاصة أو 
المفردات المستعملة من قبل النبوذين في المجتمع» كاللصوص (انظر أيضاً مضاد - 
اللغة e(‏ ع2182[ -نا«A)‏ » وهجة فئوية (4۲80۲))» ولكن» أيضاء الطوائف الدينية 
مثل الصاحبيين (كإءkهu)ء‏ وبعض المهن (من قبيل المحاماة). 


(انظرء أيضاًء فمجة فثوية (۲80۳[) وهجة سوقية (8١ة81)).‏ 
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| استهلال (Captatio Benevolentiae)‏ 
انظر استھلال (صiumلE×0۲d).‏ 

| کر نفا (Carnival (Lesque))‏ 
مصطلح ينتمي للنقد الأدبي أشاعته كتابة المنظر ميخائيل باختين 1ن )M¡)‏ 

Bakhtin)‏ (1968). حول رابلیه (1sھe1اھ8)»‏ لاوشارة إلى کل عدم تجانس لغوي 

شعبي أو ثقافة مضادة «متعددة الصوت» في التقابل المزلي أو الغريزة للثقافة الرسمية 

السائدة: نوع من الثقافة المضادة المدمرة بمضاد اللغة ا لخاص بها دائء مثلاً: 

.Present - Day «Raves» y Mardi Gras gy Witches’ Sabbaths, 


| الاستخدام الخاطئ بالتوهم (Catachresis)‏ 


(1) تم استعمال الاستخدام الخاطى» المشتق من المعنى اليوناني «سوء الاستعال»» 
في البلاغة ( R۴٥‏ من طرف جور ڊg (George Puttenham) pli‏ )1589(« 
وآخرین کنوع من الوجه البلاغي )۲۲٥۳۲(‏ الذي يقتفي استعارات غير مستعملة أو 
متكلفة. وهكذاء فإن جزءَ من دينامية لغة شكسبير تأتي من تطبيقات لكلمات مناسبة 
خارج سياقاتها الطبيعية إلى استعمالات استعارية تكون مكبوسة داق)ً: 

2) 

... For Supple Knees 
Feed Arrogance 
((Troilus and Cressida, 111, iii) Iدسıر (تر وليو س و‎ 
.... My Face Tll Grime With Filth, 
Elf All My Hairs In Knots 
.((King Lear), iii . ii «ıJ )الك‎ 


وتطبقء أيضاًء بوضوح على ما يمكن أن نسميه اليوم بالاستعارات الممتزجة 
(I Will Speak Daggers 10 :رıqmaش (al) qj lS «(Mixed Metaphors)‏ 


(11 (سأتحدث إليها ببخض). 
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المجلة الساخرة برايقت آي jî (Private Eye)‏ بانتظام مجموعة كوليمنزبولز“ 
»)clemanba11s(‏ واستعاراتِ متزجة من معلقي وسائل الإعلام. (انظر أيضا دمج 
.((Blend)‏ 


(2( ناقش الفیلسوف الفرنسی میشال ذو (Michel Foucault) gS‏ )1966( 
على أن الاستخدام الخاطئ MEE‏ للصور البلاغيةء مادام عددٌ منها يتوقف 
على الانحرافات (ك«٥اهزه0)‏ (أكثر) من الاستعال «العادي» (غير الشعري) أو 
التلاعب بالمعنى الحرني في مقابل المعنى المجازي. بالفعلء فقد ذهب بعيداً ليؤكد أن 
كل اللغة (استعمال خاطيئ بالتوهم): المعاني الحرفية ليست ملازمة في علاقة الدال - 
المدلول (ل#اانمع1؟ - إه#ا«ع81)» بل أصبحت متواضعاً عليها من طرف المجتمع. 
وفضلاً عن ذلك فإن الاستعمال الخاطى بالتوهم الذي يؤول «كخطا» يرمز إلى أصل 
اللغة: تسمية تعددية التجربة والمحيط تحت دلائل واسعة ومفردة. 

(3) كا توحي بذلك تعاریف من قبیل (خطأً) (۴۲۲۲» واسوء استعال) 
«eوuطA).‏ فإن الاستعال الخاطۍ هو أيضاً مصطلح تقيبمي» جزء من التقليد 
اللغوي المعياري (ع۷إامذإءوءإ۴) الذي يتم بمفاهيم الصحة (58ع٥اec٣إo٣).‏ 

مع استعالات «صواب»» و«خطأ»» «مناسب» و«غير مناسب». 

(4) مع ذلك فإن معنى الاستعال الخاطئ «خطأ» و«غير صحيح» هي 
مصطلحات مازالت تستعمل أحياناً ف القواميس (رطمةإعهءذ×م.]) أو صناعة 
المعجم كجزء من نظام )The Usage Lebelling System) Jlھعتwا ةi gi‏ ا لخاصض 
بالوحدات المحجمية (يرمز هما بعلامة الفقرة في معجم أكسفورد الإنجليزي مثلاً). 

صحيح من غير ريب» أن عدداً من التغيبرات اللغوية والتجديدات تنشاً عن 
الخطا والجهل مثلاً من خلال أصل الكلمات (ءءإعه[امصرا۴). لكن ما إن يتم قبو ها 
من قبل عموم المثقفين» حتى تجيزها العادة» وإن كانت أصوها مبهمة في النهاية. 


(انظرء أيضاًء استعال خاطىم (للفظ ) .)(Malapropism(‏ 


(#*( من )€omnmentator)‏ و(Ba11s)»‏ وتحيل )٤٥1e۳2«(‏ على المعلق الرياضى بالبي بي سي 
دیفید کولیمان (4۸" ٥٥1e‏ 04۷14).(المترجم) ٠‏ 
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| تكرارية ذاتيةء إشارة تكرارية ذıilة (Cataphora, Cataphoric Refe-‏ 


rence) 


تدل تكرارية ذاتية في النحو ودراسات النص» وكا أدخلها كارل بوهلر أإه)) 
B1 1(‏ (1934)ء على نوع من الإحالة (٤ء«ء۲٠۴٠۴)‏ اللغوية التي تنظر إلى الأمام 
(Forward Looking)‏ أكثر من النظر Jj) (Backword- Looking) ءlرgئll j‏ 
|Zkلd .(Anaphora‏ 


(1) تستعمل على الخصوص بالسبة للضائر الشخصية -٥إP۴ (Personal‏ 
(0158 وصور ضمبریة )۴٣٥۴١۳۳٣8(‏ اأخری التي تتوقع (عبارات أو) اسمية Noun‏ 
(۴۲85 التی ترد معھاء مثلا: If she’s Thinking of Applying for that Job,‏ 
Kate Had Better Apply Quickly‏ (تكرارية ذاتیة) خاصة مثل هذه تکون أکثر 
شيوعاً بين الحميلات منها بين الجمل بخلاف الإحالة التكرارية (Anaphoric Re-‏ 
(#ء«#إةf»‏ وهى في كل الأحوال قابلة للاستبدال بواسطة الإحالة التكرارية نقسها: 
قارù If Kate’s Thinking of Applying For That Job, She Had Better‏ 
.Apply Quickly‏ 


وبتآخرها عن تقديم معلومة أكثر دقة» تضع التكرارية الذاتية نفسها للاستعهال 
الأسلوبي لفائدة التشويق» أو مع نموذج الضمير «الخفيف»» وبعبارة اسمية ثقيلة 
(ثقيل)» يمكنها أن تزود بأداة تأكيد (8"وںءه۴) مفيدة. والتأثبران معا يمكن 
رؤيتهم)ا في الكلام المغضل في الصحافة والإذاعة والتلفزة : 


And Bounding Down The Stairs With His Ever Cheeky Grin Comes 
The Man of The Moment, Graham Norton. 


ني الدب يتم استغلال أداة العبارات الاسمية المتأخرة (Delayed Nps)‏ 
واستعمال ضائر الشخص الثالث ووحدات أخرى للإحالة المألوفة والمحرفية دائ 
عند بداية النصوص ني التقنية المعروفة ب في قلب الأّشياء (كمR .)[١ Media‏ 
ما هو متع بخصو ص استھلال c۸٤ M1 r٤1۸(‏ ہ۴) لولیام غولدینغ المذكور في 
مدخل الإحالة العائديةء هو أن الاسم المعرف («1 ١ط١)‏ لا يوجد حتى بداية 
الفقرة الثالثة في الصفحة الثانية. وهكذاء يوحي بأنه انطلاقا من وجهة نظر معالجة 
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الخطاب» نبحث الآن عن معلومات إضافية حول )1٤(‏ في عالم الخطاب» ولا ننتظر 
عبارةً اسمية رئيسية أو إشارية كي تظهر. 


وهکذاء وكا هو الحال مع التكراريةء استدلت كاتي وايلز (sع1ةW )K1۵‏ 
(1996) على آنه في آمثلة كهذه الإحالة ھی (ع00k¡in]‏ - ward‏ extا)‏ ولیس 
النظر إلى الأمام (عطki٥0]‏ - (Forward‏ بالنسبة للتكرارية الذاتية (أو النظر إلى 
الحلف (عkinەم‏ - .»)Back ward‏ بالنسبة للتكرارية. 


(2) تم استعمال تكرارية ذاتية بشكل شائع لاإحالة على مظهر الخطاب نفسه» 
أكثر من موضوعات خاصة أو ناس (عام٠٠ه۴).‏ فالضمير )1٤(‏ يتوقع على نحو ميز 
جمیلاتِ او جملا کا : I yÎ «It’s A Pity [That She Can’t [Come With Us]‏ 
.[The Cat’s Gone Missing For Third Day Running] .Don’t Like It‏ 


(3) يمكن إيجاد إشارة تكرارية ذاتية سطحية في بعض الأقوال التي تصحح ذاتها 
»Se1۴ - ReP(‏ في التحاورء عندما يصحح المتكلمون أنفسهم خوفا من التباس 
محتمل» على الأصح كفكرة تكرارية. في بعض الأحيان -مثلما بعد الأفكار- تكون 
للتفخيم (ssطpصEm)‏ او (الترکیز) :)۴٥٥us(‏ ما أساه راندولف کكویرك وآخرون 
(Postponed Identification) Jج jll jill (1985) (Randolph Quirk et al.)‏ 
والعلامات التضخيمية (ئعة راهاهگنامصے)» او ما کان یسمیه میخائیل هاليداي 
ورقية حسj )Michael Halliday and Ruqaiya Hassan)‏ (1976) عاورة بدیلة 
.)Substitute hemes)‏ کان یسمیها رولاند کارتر ومیخائیل ماککارٹی 1٤ھطM¡c)‏ 
Mc Carthy and Ronald Carter)‏ (2006) الذيول (ء1211) يبساطة. و ۴ شائعة في 
الكلام اللهجي« „(She Is Brillian, That Gir) ıa‏ 
تناة التواصل) (Channel)‏ 

على الرغم من أن اللسانيين المتشککین کجون لاینز (025 ۸طه[) (1977) قد 
ناقشوا على أن قناة جب أن تميز عن وسط (صسذله))» فإن الأمر ليس كذلك بشكل 
کبیر» فا لمصطلحین معا یستعملان دائ بشکل ترادني. 

(1) تستعمل قناة فيو صف أنظمة التواصل للإحالة على الطريق الذي على طوله 
ترسل إشارة (21«ع1؟) أو رسالة (#عةءء) أو شفرة )٤٥۵٤(‏ من مرسل إلى متلق. 
مثلاً : كابلات الماتف وموجات الراديو. ګګ 
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(2) اصطلاح المندسة تم اقتراضه من طرف اللسانيين لوصف التواصل 
الإنساني. وهكذاء فاللغة يتم إرساها أولاً عبر وسط أو أدوات فيزيائية للكلام على 
طول قناة أمواج الصوت في المواء. تقيم المجتمعات المتعلمة استعمالاً هاماً للكتابة 
كوسط للإرسال» وهذه القناة هى الوجه المرئى للصفحة المكتوبة أو المطبوعة. لقد 
فح الكو لوا وسافط جنيدة للغة (اشاته والر ادي والكلفرة والانة نك: 
إلخ) وقنواتِ جديدة مرثية وسمعيةًء رغم أن المسرح منذ القدم قد استغل الصوت 
والحسد كا الموسيقى والمشاهد في تعبيرها عن المعاني. اللغة المنطوقة العادية نفسها 
لا تتوقف بشکل کاملِ على القناة الصوتية السمعية وحدها : ففي سياق الخطاب 
وجها لوجه از الرسائل lؤSjدة (Reinforcing Messages)‏ التي تكون مرئية 
(مثلاً تعابير وجهية)» وحتى لمسية (اتصال جسدي أو لمس). فتأثر القناة المضاعف 
Channel Effect)‏ eاtipاMul)‏ هذا» حتى نستعير حملة إر فینغ غyوùl (Erving‏ 
Go ffm)‏ (1974)ء يضيع في إرسال الكلام عبر الهاتف مثلاً. 


(3) في السوسيولوجيا تم استعمال المصطلح ني عبارة (قنوات) التواصل 
r (S) of Communication)‏ للإحالة على أدواتِ متعددة (مثلا صحيفة› 
ونشرة» وصفحة بيضاء) التي مر المعلومات عبرها من جماعة من الناس إلى جاعة 
أخرى» خصوصاً تلك التي في السلطة (مثلاً الحكومة» وهيئة المديرين» مجلس 


حلي... إلخ). 
| الشخصيةء (الصفة) خلق الشخصيات أو التشخيص (Character, Cha-‏ 


racterization) 


دد الشخصية ببساطة كتمثيل خيالي لشخص يكدّب (8ءiا86)‏ (وإن) 
تکاثر وتعقید منهجیات التشخیص (10۸ا۲۲1Z3٥3۲4٤).‏ توحی. أيضاًء بقضيتين 
أساسيتين: در جة المحاكاة (sزوصهM1)‏ أو التقليد («ناه؛ز1) ا معضمنة في «التمثيل» 
والآليات الكلامية» و«القصص) (,٥اء۴)‏ التى تتوقف عليها الشخصيات في 
وجودها. 

(1) هتاك تميير تقليديٰ شائع و عن |. ۾. فgرwۃiر (E. M. Forster)‏ 


(1927). إن ل یکن مستعملاً بشکل مقر ط› هو بين الشخصيات المسطحة )۴1a٤(‏ 
والدائرية .)8٥0»«0(‏ ينما هناك مشاکل مع هذه المصطلحات الاستعارية» فإن التمييز 
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ينسجم مع حدوس القارئ (بحيث) إن هناك أنواعاً ختلفة من التشخيص )٣12۲4٥-‏ 
(0۳ 11ا حتى داخل النص الواحد. 

تقوم الشخصيات المسطحة على خاصية واحدة» وتميل أن تظل ساكنة وغير مطورة 
خلال العمل. فهي تناسب في الرواية الشخصيات «الفكاهية» الدرامية التي أشاعها 
الكتاب المسرحیون أمثال بن جونسون (0۸ء«٥[‏ 8۸) حيث ترمز أسماء الأعلام 
(داون رایت (121ء0wn()‏ وجون لیتلویت (اw1ء ))[٥1١ ¡٤!‏ إلى سمته) المهيمنة 
التي تتحقق في كلامها وأفعاما. فمن الناحية الوظيفيةء كانت ها دائ أدوارٌ صغرى 
في حدث الرواية. ومع ذلك» وكا تكشف عن ذلك عددٌ من الشخصيات في روايات 
تشارلز ديكنر السيدة مکاوبر »)M1s. Mica wb e۲(‏ وسيلاس ويك ›)Si1las Wegg)(‏ 
وفنسنت کرومار (5عاصصں۲٤‏ ۲۲ءء«۷1) فإن هذه الشخصیات تصور بشکل حيوي 
ودرامي بحيث إن ديناميتها وقراء تا تخلق وهم شخصية مفعمة بالحياة. وفي الطرف 
الآخحر هناك الشخصيات التى هى ببساطة (أس|ء متكnlة( «(Speaking Names)‏ 
ما کان یسمی بالشخصیات الغائبة )ئCharacteronym)‏ (مثا° المحبين والأزو اج في 
حبوبة فلاندرز (M1011 ۴1a" der5(‏ لدانیال ديف .(Daniel Defoe)‏ 

يقال إن الشخصيات الدائرية أكثر تقعيداًء فهي تقدم عدداً من السات (كازه۲۲) 
أو السات (ئعصمS)‏ وتخضع ف أحوال كثيرة لنوع من التطور أو التغير مع تطور 
الحبكة (مشل عمدة کاستر بریدج ))Mayor of Casterbridge)‏ لتوماس هاردي أو 
دوروثیا )0۲0٤1e3(‏ جورج إليوت في ميدلار ش .)M1i4d[e 2۲ c۸(‏ ففي نظرية عام 
النص (yاe 1h‏ extwor1dا)‏ تون هذه الشخصیات مثلین (8إEnac)0)‏ أكثر منها 
متفر جين (#۲5ل١هاءر8)‏ عابرين. في رواية القرن العشرين على الخصوص أصبح 
القارئ يلج إلى الأفكار الداخلية ثل هذه الشخصيات (انظرء أيضاًء فكر مباشر حر 
.))۴ree Direct Thought)‏ ومونو لوج داخلي .)1nterior Monologue)‏ ولکن 
حتى في روايات الحقب المبكرة (الحياة الداخلية)ء إذا نقلها السارد بشكل غير مباشر 
فقط» كانت أداةٌ مهمة للاحتمال (مثلاً فاني برایس ۴۲٥۵(‏ ر٥‏ م۴۵) في مانسفیلد بارك 
jul (Mansfield Park)‏ أو ستن (Jane Austen)‏ و جود (٥لں[)‏ في جود الغامض 
Jude The Obscure)‏ هاردي). 


فبخصوص مثل هذه الشخصيات (رئيسية دائ)ً) نكون أقل استعداداً لقبول 
التحجر في العمل والكلام... إلخ. لکن أكثر رغبة في تجسيدها بالقياس مع الناس 
الحقيقيين والأعراف الاجتماعية والسياسية أو الأخلاقية لمحيطهم الواضح» وبالحقبة. 
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وبمعنی ما يتم إعام اأتشخضص «(Characterizat0n)‏ ویتم خلق وهم للواقع با هو 
غائب في النص وبا نمنحه أو نضيفه لأنفسنا. (انظر أيضا ثغرة )63p(‏ وعدم تحديد 
.((Indeterminacy)‏ 


(2) تيل بعض مقاربات الشخصية البنيوية الأكثر بروزآًء نحو التحليل بلغة 
بنية النص نفسه»ء وليس العلاقات مع العام الخارجي. والمخال البسيط هو تقابل 
الشخصيات بالنسبة لتأكيد السات المتعارضةء (مثلاً نشرد (Henchard)‏ 
وفارفراي )۴٣٣-۴٣۵۴(‏ في عمدۃ کاستر بریدج هاردي. 


(3) مقاربة أخيرة أخرى هي النظر للتشخيص (١٥t1ة:إم†٥ةإ3ط٤)‏ على أنه 
تابع لبنية الحبكة» مجموعة من الأدوار الوظيفية أو العوامل (كادهاA).‏ قد كبر من 
العمل على السرديات للشكلانيين الروس (انظر مثلاً فلاديمير بروب اأص1له۷1) 
۴۲٥P(‏ (1928)). یسیر فی هذا الخط» ویشکل نفسه تأثیراً قویاً في منظرین متأخرین 
(خحصوصاً الفرنسیین)» آمثال رولان بارت» وکلود بریمون» وآ. ج. غریه‌اس .3 .۸) 
٥1۳ 28(‏ 6» وتزفيتان تودوروف في الستينات. تقدم الحكايات الشعبية وحكايات 
ا لحن نفسها لتحليل الشخصية للغة أدوار من قبيل «بطل»)»ء «وغدا» «معاون)... 
إلخ. وتقدم» حقأًء أنواعاً واضحة للشخصيات السطحية. 


كثيرٌ من الروايات الحداثية (ا15إملM0)‏ تكشف عن حد آدنى من التشخيص 
)Characteriation)‏ من منظور و اقعي للشخصية الفردية (Individuality)‏ 
و«للعمق» الظاهر. (مثلاً: فينيقّنس وايك لجايمس جويس أو روايات ألان روب 
- غریيه Î (Alain Robbe-Grillet)‏ خورخي لويس بورخيس (Jorge ui‏ 
.Borges)‏ آي نظرية قيمة للشخصية جب أن تكون قادرة على اعتبار المواضعات 
المحضمنة في التقليد السائد» التي في مقابلها تصبح هذه الصيغ الارتدادية الأساسية في 
الصدارة (انظر كذلك شخصية درامية (4١50إع۴‏ isاجإaا0)»‏ وو جهة نظر ٤”iه۴)‏ 
View(‏ اہ انظرء أيضاً جوliڻاù‏ ılgSر (Jonathan Culpeper)‏ )2001((. 


أنق/ نطاق الشخصية (Character Zone)‏ 


مصطلح تم تولیده من قبل الفيلسوف اللغوي الروسي میخائیل باختین ف 
الفلائينات للإحالة على الأسلوب السردي (ءاراS‏ ء۷ااهآاه) المميز الذي يمكن 
أن حيط الكلام المباشر (طءءءمS‏ اءءإDi)‏ لشخصية ماء والذي يقترح صوته (ها) او 
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وعيه (ها). وهكذاء فان أفق تأثير الشخصية لا يحتاج ببساطة ليشمل ما هو مقتبس 
فقط» ولكن ليشمل مجالاً أوسع للنص. ترصع جاين أوستن» مثلاّه على نحو ميز 
الحوار (ueعه1ه21)‏ المہاشر بين الشخصیات بکلام غير مباشر (Indirect Speech)‏ 
ووصف سردي (۲هم۸e‏ ء۷إاه٣اةN)»‏ ولذلك نظل واعين بالتشابك المحواصل 
للشخصيات بعضها بعضاً. وهكذاء ففي إيا (8۳۳)» في المشهد الذي يستجمع 
فيه السيد نايتلي (ره1٤ع1«)‏ شجاعته ليتقدم لطلب يد إيماء كانت ردود فعلها إزاء 
کلماته معبراً عنها في كلام» و(أكثر آهمية) بأسلوب غير مباشر (حر). 


Emma Could Not Bear To Give Him Pain. He Was Wishing To Confide 
In Her-Perhaps To Consult Her, - Cost Her What It Would, She Would 
Listen. She Might Assist His Resolution, Or Reconcile Him To It ... 


(انظر» أيضاًء سرد متنوع ملون Narrative)‏ ouredاo€)»‏ وو جھة نظر ٥12۲‏ ۴) 
.(of View)‏ 


الكلام المتقاطع/ المتضارب (Chiasmus)‏ 


يعد تقاطع الكلام مصطلحاً بلاغياًء من المعنى اليوناني التقاطع الواسع -ءوهإ١)‏ 
(٠۷1d»ء‏ يصف البناء المتضمن لتكرار كلهات أو عناصر ني رتبة معكوسة (أب : 
ب أ). ويعرف أيضاً بالعكس (eا0طها”ناصA).‏ يتم استعاله في أحوال كثيرة في 
الخطبة العمومية لتأثير بارع أو حكيم (ء1ائاإهام4): «وهكذا رفاقي الأمير كيين 
لا تسالوا عن ما یمکن أن تصنعه بلادکم من أجلکم» بل اسألوا ما یمکنکم صنعه 
لبلادكم» (الخطاب الافتتاحي لرئيس الولايات المتحدة الأميركية جون ف. كيندي 
(John F. Kennedy)‏ )1961((. 


ربا تحت تأثبر الم ركب المخبر للتار يخانية الحديدة (صءء ها8 سء «تار خانية 
النصوص» ونصية التاريخ»»› أصبحت تقاطع كلامي صورة شائعة في الخطاب 
الأكاديمي وحتى في عناوين الكتب الأكاديمية» انظر مثلاًء مونيكا فلوديرنيك 
)Monika F ludernik)‏ (1993) وطوني بيكس )]0"y 8e×(‏ (1996). 


(انظر» أيضاًء مضاد المقطع الشعري »)Antistrophe)‏ وتکرار بلاغي .((Epanodos)‏ 
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(Choice) الاختیار‎ 


إحدى وجهات النظر الخاصة بالأسلوب (ء1ر8) هي النظر إليه على أنه يشمل 
اخحتيارآً. ينظر للمؤلف الأدبي على أنه بختار سات انطلاقاً من المصادر الكاملة للغة 
التي تكون تحت تصرفه. بسَحَكم في الاختيارء أيضاًء جزتباً وبشكل تمل من قبل 
حاجات النوع )Gene(‏ والصورة )۴٠۲۳(‏ والفكرة أو المحور (۴٣إ۴ط١)...‏ إلخ. 
(انظر» أيضاًء .((Domain) Jlg#‏ 


في هذا المعنى الواسع» مع ذلك» لا يختلف الكتاب عن مستعملي اللغة: إنه جزء 
من قدرتنا (۸۴٥۲ءم‏ ده ) باعتبارنا متکلمین فطریین أن نتتقي من ألفاظتا الفونيهات 
Phoneme)‏ والتر كيب )Syn٤4×(‏ والو حدات المعجمية ...)Lexical 1e m8۶(‏ إلخ. 
(المناسبة التي توافق ما نريد قوله» وتناسب السياق الذي تتلفظ فيه). 


ليست كل الاختيارات» مع ذلك» من الضروري أن تسمى أسلوبية من قبل 
أولئك الذين يستعملون مفهوم الاختيار. فالانتقاءء مثلاًء بناء النفي وليس الإجاب 
في سياقات ماثلة آم يؤثر في المعنى جذرياًء قارن: 


Waiter, Please Bring Me The Sweet Trolley. 
Waiter, Please Don’t Bring Me The Sweet Trolley. 


وعلى العكس من ذلك» فإن اختيار المخكلم الإإنجليزي ل (0«۴ردA)‏ بدل -ردمۂ) 
(رفهط أو تهجية (إءإ6) بدل (رهإ6) لا يغير في المعنى إطلاقاًء وإن الأمر يتعلق بنزوة 
وفرادة شخصية. الاختيار الأسلوبي» مع ذلك يتم عموماً بالتعابير التي ها نفس 
المعنى أكثر أو أقل» ولكن التي يمكن أن يميز بينها بشكل دقيق بفروق دقيقة في المعنى 
أو بدلالة مواكبة (107اaمص«ه٤)»‏ أو درجة الشكلية (راناة ٥۶۳‏ ۴)... إلخ. قارن: 

Smokers Are Kindly Requested To Sit In The Rear. 
We Ask Smokers To Sit At The Back. 

وکا توحی بذلك» أيضاًء مفردات المحتو ی (۸ءnt٥C)ء‏ والشکل )۴٥۲٣(‏ 
وإعادة ا (25eإطمaا۴a).‏ فقد اختلف اللسانيون والأسلوبيون حول المدى 
الذي يصل إليه «نفس المعنى» المعبر عنه بكلهات مختلفة. (انظرء أيضاًء ثنائية -4ا0) 
(صءناء وأحادية (mءMo«i)).‏ طبعاء من الممكن مناقشة» كا قام بذلك عللو 
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الخطاب النقدي ai «(Critical Discourse Analysts)‏ ي تفس السياقات (مثلاً 

العناوين الرئيسية للجريدة) يعكس اختيار أسئلة سياسية للأيديو لو جيا -0اهعل1) 
(رع أكثر من ظل بسيط للمعنى» قارن: 

Vice Chancellor’s Plans For Merger Rejected 

Dons Defy College Closure Threat. 

في النصوص الأدبية بحدد اختيار سات ما عموماً رؤية العام (س ع01-۷1 ۷) 

الخاصة التي ينقلها السارد. ففى خيال النص الفائق (أ×۲۲۴ءم1y)‏ الاختيارات 

يحددها ابحر .(Navigator)‏ 
(بالنسبة للاختيار كمبدا لخوي» انظرء أيضاًء النحو النسقى - 614 ٥‏ t۵ءSy)‏ 


.(mar) 


أ کرونوتوب (Chronotope)‏ 
في عمل المَظر الروسى ميخائيل باختين («ن٤‏ )ة8 1نط)نM)‏ على الرواية 
(1981)» بحل کرونوتوب (٥0٤٥٣0ط٤)‏ الذي یعنی حرفیاً زمن - فضاء على 
ال اة اة وغل الموة ين الاه الا لافقا وزات 
ختلفة وأنواع )6٠٠٣١8(‏ تخلق صورا مختلفةَ للعالم وفقا لكرونوتوبات ختلفة: 
ل فملحمة إدموند سبنسر ملكة الجن تبلغ معني حياً 
للفضاء» ولكن معنى صغير للزمن (مثل ما في رؤى الحلم). المفهوم النقدي 
لعتبة الشعور (راناد«نساا) يمكن النظر إليه على أن له دلالة زمنية وفضائية معاً. 


الإسهاب. الإطناب الحشو (Circumlocution)‏ 


(انظر اللإطناب» الحشر (ءذیھ۲!م:Per)).‏ 
العبارة أو الجميلة (Clause)‏ 
تعترف الأنحاء التقليدية والحديثة على السواء بالحميلة (عءادا٣)‏ كوحدة 
(۴«ا. وبالفعل فالمصطلحان معاً سيتصلان في أحوال كثيرة بشكل تبادلي» في 
مرکبات من قبیل بنية/ حيلة/ Sentence Structure) al‏ /auseاC)‏ أو هيلة/ 
حلة الأمر „(Imperative Clause/ Sentence)‏ 
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تحدد (العبارة أو) الجميلة أحيانا بلغة الحجم» با أنها أصغر من الجملة وأكبر 
منتالكلمة (۴1۲۵) الذي يكون نقسه أوسع من وحدات اخری أو صفوف (k۶طھ۸)‏ 
الكلمة (Word(‏ أو(المورفيم الوحدة) الصرفية (n۴ءطمإهM).‏ ومع ذلك» يون 
من الأفضل تحديدها بلغة سماتها البنيوية» أي التي ترتكز عادة على (المبتدأً أو) 
الفاعل (اءءزا»S)‏ (والخر أو) والمحمول (عاةءلءإ۴) (وهو ما تفتقر إليه المركبات 
(asesإطP).‏ فالحملة تتضمن» أيضاًء مبتداً وخیراً عادة» لكن خصائصها المميزة هو 
أا يمكن أن تتكون من أكثر من جيلة. فالجميلة مع ذلك هي بنية تشبه الجملةء 
وتتصرف كجزء من الحملة. فسطحياء أبنية من قبيل : 


I Have Seen Roses Damask’d, Red and White 


I Have Seen Roses Damask’d, Red and White 

([But No Such Roses See I In Her Cheeks]) 

تكون متطابقة» لكن الحميلة في حد ذاتها تعد حملةً بسيطة «(Simple Sentence)‏ 

ففي المثال الثاني تتصرف كجميلة أساسية (#كسها٣‏ «1ة) متبوعة بجميلة معطوفة 
)0-0dinate C128)‏ (تتصدرها أداة العطف (8)) في يسمى با لجملة التآلفية 


.(Compound Sentence) 


فكما يبيّن ذلك هذا الخالء فإن عدداً من الجميلات يتصدرها عنصر ربط 
gill (Connective Element)‏ الكبير الآخر للجميلة غبر الأساسية (Non-Main‏ 
(#usا٤‏ هو الحميلة التابعة (عtة٣iكإoطاSu)‏ أو التابعة (6٥eف”٠#م06)‏ أو المربوطة 
»))B ound Clause)‏ التي تکو نمع الجميلة الأساسية الحملة المركبة (Complex Sen-‏ 
(١٠١٠ا.‏ الأنواع الكبرى للجميلات التابعة هي وظيفياً اسمية (141١إ0١)‏ (تتصدرها 
أداة العطف (1ا8) مثلاً). وظرفية (1ة1ط۲٥۷ل4)‏ (تتصدرها («ءط۷) و©)... إلخ)» 
ووصفية (iv21اءەزقA)‏ أو موصوlة (Which), (Who) laردصتت) (Relative)‏ 
و(۳۳۵۵)... إلخ). كثيرٌ من الكتابة الشكلية تتميز بسلاسل من الجميلات التابعة 
الواردة بعد وقبل الجميلة الأساسية. (انظرء أيضاًء دورية )1٥(‏ هذء۴#)). 


يمكن للجميلات التابعة أن تصنف باعتبارها متصرفة (مااهذ۴) أو غير 
متصر فة (۴1«1۲-«ه)» أي ما إذا كان الفعل موسوماً بالنسبة للزمن (عكذه۲) 
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أو الوجه (Mood)‏ أولاً. ترد غير المحصرفات (كع1)1۷اfم1(‏ والمشاركات (Parti-‏ 
(#5امذء (صور 2٣ذ-‏ و لء-) في جميلات غير متصرفةء التي لا تتوافر بالضرورة على 
فواعل مثل الجميلات المتصرفة: ٣‏ 
Spend’st Thou The Fury on Some Worthless Song,‏ 
Darkening Thy Power / To Lend Base Subjects Light?‏ 
)شر ((Sonnet 99) 99 ãigiyw :(Shakespeare)‏ 


(Clefting, Clef Sentence) انشطارء حهلة منشطرة‎ | 


أصل المصطلح آوتو جیسبرسن (e۲56۸مءە[‏ 0ا0) (1949)» ویستعمل في 
النحر )6۲4۳1۳١3۲(‏ لوصف سيرورة للتفخيم (isطEmpP)‏ أو التر کیز على (وuاc٥۴)‏ 
جلة بسيطة تظهر أنها منقسمة إلى جلتين. واحدة تتضمن التكرار الذاتي -0طمو٤ة١٤)‏ 


(Relative ص‎ all والأخرى‎ «(Be) (Auxiliary Verb) دelukl‎ ,|hlly ric) it 
2 ر‎ 
: يمکن أن تنتج‎ (The Sparrow Killed Cock Robin) alg «liag .Clause) 


Was he Sparrow/ Who Killed Cock Robin‏ ا1 (الترکیز على القاعل 
المنطقى) 


Was Cock Robin / (Whom) The Sparrow Killed‏ ا (الترکیز 
على (المفعول)) 


الأساء البديلة هي موضوع «(Predicated Theme) kl‏ و (مو ضرع 
îlخlر( (Michael Halliday) يlدılla Jıîflخze) (Theme Predication)‏ 
4›)›». و(1) الفالقة )¡1-٣1e۴(‏ (دوغلاس بير وآخحرون (Douglas Biber et‏ 
(.21) (1999). فهذه المصطلحات تشير إلى أنه من الطبيعي تأكيد الوحدات في 
(المبتدأ) (ماءلءإ)» أي بعد الفعل (كة۷)» وأن الضمير (11) هو فاع هام 
)(ummy Subj)‏ ذا صح التعبیرء او ھو موضوعٌ فارع (e۳ط۲‏ امإ٤)‏ أو 
نقطة استهلال. 


البروز (8×)۲) الإضافي لبعض العناصر في الكلام» يمكن أن يتم ببساطة 
بواسطة النر أو نغمة الصوت (عءiم۷‏ ٤ه‏ م”٥1)»‏ وهي إمكانات مرفوضة في 
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الكتابة. لكن الانشطار (ع«اه1ا٣)‏ يوجد في الكلام ك) في الكتابةء فهو يزيد درجة 

التفخيم» ومن ثم يستغل بشكل واسع في الخطابات البلاغية أو العاطفية للخطبة 

الشعبية : 

It Was The Last Government Who Were Responsible For Our Present 
Rate of Unemployment. 


في إذاعة الأخبار (ع«نائهءءسء) والسرديات تتمركز ظرفيات الزمن بشكل 

عام بهذه الطريقة لتقديم ما کان یراہ راندولف کويرك وآخرùg (Randolph Quirk‏ 
et al.‏ ر مکان وزمان |kشqد t Was Early Morning That The‏ 

(It Was Early Morning That Th | نوعامن مکا مان‎ )1985( e٤ (.1ھ‎ 

Hostages Were Released: Scene-SeTting). 


هناك تصنيفات أخرى للانشطار (ع«ناگ16٤).‏ مثلاً يبدو أنه یرد بشکل طبيعي 
جداً في سياقات حيث متكلمٌ واحدٌ برغب في معارضة متکلم آخرء مثلاً: 

A :I Hear Jenny Wren Killed Cock Robin. 

B : (No), It was The Sparrow (Who Killed Cock Robin). 


بعبارة أخرى» فإن وحدة التركيز )۴us(‏ تقدم معلومة جديدة (New [n-‏ 
f0rmation(‏ ضد البقية المعطاة )61۷e”(‏ أوالمفترضة (أع0sممuءعإ٥).‏ لاحظ أيضاً 
متوالیات سوال - جواب من هذا النوع: 

A : Who Killed Cock Robin? 
B : It Was The Sparrow (Who Killed Cock Robin). 

ففى كل حالة يمكن للمعلومة المعطاة أن تحذف بسهولة. 

(انظرء أیضاًء شبه انشطار (1e۴٤-0لںeء۶)).‏ 
التعبر المأثور (Cliché)‏ 

من معنى الفعل الفرنسى «مأثور» «(Stereotyped)‏ تم استع|ال هذا الصطلح 
المعروف بطريقة ازدرائية للإحالة على الاستعيال (s«هاهءه]اه٤)‏ أو المصطلحات 
(۳5٥1ل1)‏ التى استعملت كثيرا لدرجة آنا فقدت دقتها أو قوتها. 
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يغضب قراء ومستمعو الخطاب الشكلي أو الرزين (السياسة» الصحافة) 
بشکل خاص من التعابیر المأثورةء لأن ابتذاطها الواضح (Redundancy) la gشح Î‏ 
يوحي بضعف (۸۴558)ءه1؟) التفکير..۔ إلح . «(The Elephant In The Room)‏ 
(Pushing The Envelope),‏ وعلى نحو مشابه» نتوقع أصالة التفكير والتعبير في 
اللغة الشعرية «(Poetic Language)‏ وùÎ‏ مصطلح الأداء الشعري (Poetic 5i-‏ 
(«هذا هو» أيضاًء يستعمل أحيانا بطريقة مبتذلة للإحالة على الرصف اللغوي 
المستعمل كثر التقليد الشعري aڎJ: .Feathered Songstersy Purling Brooks‏ 

وعلاوة على ذلك» تر التعابير المبتذلة (Cliché)‏ ف الكلام العامي العادي 
والمألوف دائ بشكل لا يشير ملاحظة»ء وأنه من الصعب تصور كيف يمكننا الاستغناء 
عنھاء | هو الشأن بالنسبة لآلاف الاستعإالات Îllلرaة Slimg «Deep Feeling)‏ 
«(Chance‏ والتشبيھات c)As Dead As Doornai1) (Similes)‏ والاستعارات 
التصبررıة (Conceptual Metaphors)‏ و الصيغ (Many Happy Re- (Formulas)‏ 


(٣٣نا‏ حيث التسويغ الواقعي (٥1٤٣ع٣٣۴)‏ (المواساةء اللطف... إلخ) يكون أعلى. 

(انظر» أيضاًء تشارك لَعْو ي .((Phatic Communion)‏ 
القمةء الذروةء الأؤج (Climax)‏ 

() تم استعمال الذروة (×ھ٣ذا٤)‏ ہشكل واسع للإحالة على نقطة في غاية 
الأهمية والكثافة داخل حكاية أو مسرحية أو فيلم... إلخ. 

(2) من اليونانية السلم (e1لا)»‏ تعد الذروة في البلاغة باعتبارها صورة 
تعبيرية )Figure of Speech)‏ ادا درامىة لاوقناع. وتعرف أيضاً بتدرج بلاغی 
«(Gradatio)‏ فھی تقدم حا ف رتبة تصاعدية من حيث الأهمية حتفظة بالنقطة 
المهمة إلى الأحر. (مضاد - الذروة (×4٣٣1ا٣-1٤١۸)‏ كا يوحي بذلك اسمها تضع 
النقط المهمة في الأول)ء مثلاً : 
What Light Is To The Eyes, What Air Is To The Lungs, What Love Is‏ 

To The Heart, Liberty Is To The Soul of Man. 


(ر. ج. انغ ر سول .))R. 6. !ngers011(‏ 
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(3) يتضمن نمطٌ خاص من التدرج البلاغي قرن الكلمات بين الجملء الوحدة 
المعجمية «الآأخرة لحميلة واحدة المستهلة للتص. فهى إذن تبه تكراراً قابعاً 
(أوهامافهص)» لكن البناء الأوجى للحجة يكون مهاً. وهكذاء فتوماس ويلسون 
"homes Wils)‏ ) (1553) يأي بالتمشیل الآتي: 

Of Sloth Cometh Pleasure, of Pleasure Cometh Spending, 
Of Spending Cometh Whoring, of Whoring Cometh Lack, 


Of Lack Cometh Theft, of Theft Cometh Hanging, and Here An End 
of This World. 


(4) جيل جيفري ليش ومايك شورت (Geoffrey Leech and Mick Short)‏ 
(2002) على المبدأً (الوظيفي( الصواتي للذروة (Phonolgical Principle of Cli-‏ 
(×" قي الخطاب» الذي پرانشا في متوالية من وحدات iilغم (Tone Unites)‏ 
الموقع الأخير سيكون هو البؤرة الكبرى للمعلومة. وبالفعل» يبدو هذا توسيعاً 
مفهوم نہاية البؤرة »)۴۸4-۴٥٤5(‏ ويتمظهر هو الآخر في الترکیب )8٣4×(‏ كا في 
(وظاثف الأصو ات) (رعه‌اهہهطP(.‏ تقدم ا لحمل ائديرıة «(Periodic Sentences)‏ 
دائ« ذروة مع تأجيل الحملة الأساسيةء وهي أكثر بروزاً في الكتابة منها في الكلام. 


(Clipping) الاخترال‎ 


(1) هو قي المعجميات (إعهاهءا×ع]) سيرورة تقصير الوحدات المعجمية. 
يرد دائ بكثرة في الكلام العامي. ولذلك فالاختزالات تقدم بدائل أسلوبية لا 
رسمية للصور التامة. أحياناً تصبح هذه هي الصور المرسخة التي تحل محل الصور 
الطويلة (مثلاًء (وuا8)‏ من (كuطن«ص0)).‏ أيضاً المقاطع الأولى أو الأخيرة يتم 
ترخیمها (حذفها)» ک) في (ئ8u)‏ و .)Permanen† Wave(‏ يمکن أيضاً تقصیر 
jl‏ کات «(Compounds)‏ مثلا: Sci)ence( - fiction‏ (الآن الاختزال هو 88) و 
.(Sit(uation) — Com(edy)‏ 


إن اقتصاد الجهد في الكلام والمسافة في الكتابة والمراسلة النصية هو بكل 
وضوح حاف قوي للتقصير» كا هو الشأن بالنسبة للكلمات المنحوتة (كصإرصهإءA)»‏ 
لكن التذكرية (را1از6ةإ"مصعM)‏ ورخامة الصوت (رصمطمuع)...‏ إلخ. هي أيضا 
متضمنة. عند ملاحظته ل «تداخل) (elescopin8ا)‏ الکلات أو المركبات في اللغة 
السياسية» وقد هجا جورج أورويل المارسة في مفردات الطبقة ب (8) للغته الحديدة 
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(Fiction Department) ي (روايته الموسومة ب 1984). ومن ثم ف‎ )Newspeak( 
إلخ. (انظر» أيضاًء‎ ...(Recdep) ya (Records Department) ڪ‎ «(Ficdep) J 
.((Apocope) e jly «(Aphesis) الترخيم الاستهلالي (الصاتتي)‎ 


(2) يصف الاختزال في الأصواتيات نوعاً من التلفظ حيث يتم التلفظ بالمقاطع 
بسرعة و/ أو على نحو مفاجئ دون تداخل لإنتاج إيقاع متقطع (مثلاًء كلام الكاتب 
المسرحي نویل کووارد yÎ (Noel Coward)‏ داليكس (ءkم‌اة0)‏ في المسلسل 
التلفزيوني البريطاني الدكتور 0ط .)(Doct٥or W10(‏ 


ورغم أن هذا يتجه نحو التفكير فيه كسمة فردية أو لهجية فردية (أه؛>ء1هنف1)ء 
بالنسبة للأذن الأميركيةء مثلاًء يبدو الكلام الإنجليزي البريطاني (خصوصا (الدبر 
المعياري) (1”ءءءA‏ 4إaل١51)‏ للأربعينات والخمسينات)ء متقطعاً کا توحی بذلك 
الأنهاط التقليدية (#5مر٤هءإ5)‏ العرضية لاإنجليزية البريطانية في الأفلام الأمبر كية. 


مغلى طبقة مغلقةء نظام/ نسق مغلق... إلخ (C10sed: C10sed C1ass,‏ 
Closed System, etc)‏ 


(1) المغردات تم استعاما لوصف التحليل اللفظي (كءا×ع1) أو مفردات 
لغة لأجزاء الكلام تلك التي تكون علاقتها مغلقة (Closed)‏ أو «متناهية) حيث 
الكلهات الجديدة (الاقتراض» والتواليد... إلخ) لا يتم خلقها بسهولة. الطبقات 
المفتوحة (sعءعدا€‏ «عم0)» بالمقابلء تقبل الابتداع والتجديد. تتضمن الطبقات 
المغلقة (sعءءوا٣‏ لعءهاع) الكلات الوظيفية (sلإW0‏ ١٥اء«۴u)‏ الأساسية: 
الضائر .)Pronouns(‏ والادوات «(Articles)‏ gحرgف‏ |نڙ «(Prepositions)‏ 
والواصلات (كnصهاء«ساز«ه٤)»‏ جزء من خزون الكلمة القديم والدائم للغة 
الإأنجليزيةء والمهم في البنية الهيكلية والتركيبية للجمل. 

)3 ف عمل باربارا هیرنشتاین ږمıٹ (Barbara Herrnstein Smith)‏ 
(1968) حول الإغلاق الشعري (۲eںء10٣‏ ءاeه۴)‏ (تحته)» يحيل المركب نظام 
مغلق (ءاءر؟ 4٥ء٥1)‏ على الأسلوب الشعري الذي يصبح مألوفا أكثر أو متنباً 
به» وليس له جديد يقوله (مثلاً الأداء الشعري للقرن الثامن عشر). وهذا يبدو أنه 
يناسب مفاهيم مدرسة براغ التلقائية او الاَلية .)Au†0٣21z4107(‏ 
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(Closing) اء‎ 


کانت الإنہاءات (sعمiوه1)‏ أو إنہاء الروتین Rou†1"n€5(‏ چ0sinاC)‏ باعتبارھا 
سمة لأناط الطاب موضوعاً لكثير من البحث من قبل هارفي ساكس وآخرين 
J> qj «(1974) (Harvey Sacks et al.)‏ تاور «(Conversation Analysis)‏ 
مثلاً: كيف ننهي تحاورنا على الماتف؟ » (وأقل وضوحاً) كيف ننهي تبادلاتنا وجهاً 
لوجه؟. لا أحدء خارج اللياقة» يرغب حقاً في الحديث إلى النهاية» ولذلك هناك 
استراتيجيات يتم استعماهاء يتم تصديرها لاإشارة مؤطرة من قبيل: »۷e11(‏ أو )0 
It’s Been Really Nice Bumping Into You; (I Better Go, Because I’ve‏ 
A (Bus to Catch‏ ... إلخ. ۰ 

يكون إتام الإنهاءات سهلاً في الوسيط اللاشخصي للكتابة وفي الروتين الصيغي 
(Formulaic Routines)‏ yİو‏ ما وصقه الناقد فرlنmك (Frank Kermode) aaj‏ 
(197) کإنہاء تاكميمي (142۳۳5) تم تطويره بالنسبة للحروف (u۲۶ه۲)‏ 
...Faithfully)‏ إلح lÈlgيlٽ ((And They All Lived Happily Ever After)‏ 
والصلوات («عص)... إلخ. فالخاتمة (عuعهاامع)‏ تعد بنية إنهاء شكلية لعدد من 


المسرحات 
(انظ أيضاًء تقفيلة .))٤)٥44(‏ 
E‏ الإغلاق (Closure)‏ 


كان مصطلح الإغلاق (١إدءه1)‏ شائعاً في النقد الأدبي والنظرية الأدبية» لكن 
بظلال معانٍ أو تضمينات متنوعة. 

(1) تم تحدیده باعتباره «معنی للاکتال»» ويزود بفرص في الشعر والسرد 
لدراسة تحقيقاتها من حيث الصورة »)۴٠١۳”(‏ أي الاستراتيجيات المختلفة لإتمام 
«الاکتال» (۸٥1اeامصهC)‏ (انظرء مثا باربارا هیرنشتاین سميث 210414 8) 
Hernstein Smith)‏ )1968(« وم. تورغوفنيك )M. 10!g0۷ n1 ck(‏ (1981). 

تعد الدوبيتات“ (ءاء1م سه٤‏ ) والأبيات مقطوعة الآّخر أدواتِ عروضية شائعةً 
كما هو الشأن بالنسبة للعودة إلى النموذج الإيقاعي والقافية (١ر۸1)‏ الأولى (مثلاً 


(#) مقطع شعري مؤلف من بيتين (المترجم). 
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الشطر الأخير للمريكية“ (Kءإ»ز).‏ صورة واحدة بسيطة في السرديات تكون 
مبنية على التضاد (كاءهطانا«4): الفقير يصبح غنياء القبيح يصبح جيلاًء والشرير 
طيباً. ياي الإغلاق في الروايات باعتبارها متميزة عن حکایات ا لحن( )۴İ۲y-121‏ 
> من «ربط» کل خيوط الحبکة »)۴1٠٥۲(‏ وحل کل الألغاز (ئه”۳عامع)» أو التناقضات 
الظاهرة. (انظر أيضاً حلJ‏ اأعقدة .((Dénouement)‏ 

(2) يمكن مناقشة مسألة وجود ثلاث درجات من الإغلاق أو الإعہاء )۴٣۵-‏ 
(iati0nا‏ (شلومیث ريمون - (Shlomith Rimmon-Kenan) ùli‏ )2002((« 
بشكل أكثر أهمية أن بعض القصص تعمل ضد الإغلاق لفائدة مضاد الإغلاق -«ح) 
ti-0sure(‏ أو مفارقة (0۲13م۸) خصوصاً في الحقبة الحديثة. قد آصبح الإغلاق 
بالنسبة لبعض الروائيين (وأيضاً النقاد)» بسبب ترابطاته مع الرواية «الواقعية» للقرن 
التاسع عشر أو الرواية الكلاسيكية» يجحدد بشكل عام مع الحبكات أو موضوعات 
المحافظة السياسية» وفقدان التجريب الشكلي أو اللساني. 

استدل التفکیکكي (Deconstructionist)‏ نسي جاك ديريدا على نحو مفرط 
على أن كل اللغة الأدبية تفتقر إلى الإغلاق» وأن المفهوم يكون أيديولوجيا -٥ع14)‏ 
.logical)‏ 

(3) يطبق المصطلح أحيانا على النصوص غير الأدبية (مثلاً: التقارير 
الصحفيةء والبرامج التلفزية) للإحالة على كون الحكايات من كل الأنواع تبنى وفقاً 
لأيديولوجيات خاصة» تأويلات مكنة أخرى تم «إغلاقها». 
(انظر أيضاً غشتالت). 
| المزج الصوتقي (Coalescence)‏ 

يُستعمل في الأصواتيات (sءناء«هط۴)‏ للإحالة على الورود المتصل (لفونيمين) 
(85١٣0طP)‏ لتكوين فونيم واحد مختلف. ففي الإنجليزية قد أثر هذا أساساًني الصوامت 
اثر ية (٣هاه٥A[۷):‏ الانفجارية /ا/ و لأ/ والاحتكاكية /5/ و /2/» وذلك عندما تجاور شبه 
الصائت /ز/ . هناك نوعان من المزج: 

(1) تار يخياًء ووسط الكلمة» أصبحت// و /0/ + /ز/ الاحتكاكية /إ)/ و /3ل/ خلال 
القرن الثامن عشرء في كلات من قبيل (عن٣٣۷1)‏ و (اا٥ل١4ء6).‏ في الكلام البطيء جدا 


(#) قصيدة فكاهية خماسية الأبيات (المترجم). 
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أو الحذرء أو في بعض اللهجات الفردية (ءاءء1هءل1)» بعض هذه الكلهات يمكن الآن 
ساعها غير مز وجة .)06-٥٥۵1500(‏ يؤثر ا مزج أيضاء في الو سطیات /۶/ و + /<//ز/ في 
کلات مثل (1ھز›eم8)‏ و(«ہایھء0) تتلفظ ک اإ/ و او/ انطلاقاً من القرن السابع عشر 
وما بعده. واليوم هناك تلفظات متنوعة ل (#نءء!) و(1وسءة۳)... إلخ. 
(2) يرد ا مزج في الكلام العامي المعاصر في حدود الكلمة» ولذلك ف اه۲ ۷0u1d‏ 
...و ...What Do You...‏ إلخ› تسمع Sڌ /Wud3u/‏ و ./WotfO/‏ 
المزج لا يتم تسجيله إلا نادراً في الكتابة على عكس الترخيم (حذف) (10۸زاع) 
(صورمن قبيل 111 و ...51٥‏ إلخ)» ما عدا ربا في حاولة لاقتراح كلام غير معياري 
(Non-Standard)‏ و هجي .(Wotcha Goty Betcha) (Dialect)‏ 
التقفيلة ذيل مقطعي (Coda)‏ 
مصطلح مأخوذ من النظرية الموسيقية ويستعمل في علم السرد (رإعه1ها۸2۲۲4) 
للإحالة على الوحدة البنيوية أو (الفكرة) المحورية الأخيرة للقصة (ع1۷٤ة2۲۲١)»‏ وفقاً 
لحل الحدث (١٥اء4).‏ ففى الرواية مثلاً تنتقل التقفيلة نموذجياً بعيداً عن النظرة المغلقة 
للعمل لحل كل النهايات المفقودة للحبكةء أو تلخيص الأحداث الأخيرة لحياة البطل(5). 
ك[ ؤي .(They Al! Lived Happily Ever After) :(Formulaic) ans jil‏ 
(انظر أيضاً إغلاق (e٣uءه۳1)»‏ وخا .((Epilogue)‏ 
الشفرةء (نظام من الرموز) (Code)‏ 


تستعمل الشفرة عادة في السيميائيات (sء1اهn1.م5)‏ والنظرية التواصلية 
»)€c0mmunicative Theory)‏ وقد اصبیحت شفر شاثعةً في حقول آخری با 
فيها البنيوية (”ء1اهإ٠ا٥ںا5)‏ والسوسيولسانيات والنظرية الأدبية. (إن مدى 
استعا لاتہا واسع (شفرة جllية (Aesthetic Code)‏ وشفرة ڈlaفي (Cultural‏ 
.€0de(‏ شفرة لغوية «(linguistic €0de(‏ شفرة تصويرıة «((Pictorial Code)‏ 
شفرة مسرحية ٥۵1 ٥٥۵6(‏ ٣اه٠٠٣)...‏ إلخ (يشهد) على قيمتها. لكنء أيضاًء 
جب القول» على شىء من الغموض والادعائية.وقد استعملت أحيانا كمرادف 
للغة»(وللتنوع) (Variety)‏ أو للهجة (1ءء1ه0i)‏ (انظر تغيير شفري -Sw¡†-‏ ل0٣‏ 
(8«فطء)ء لكن مع تأكيد «(النسق)» الذي يعد أحد العناصر الأساسية لمعناها. 


(1) تعد شفرة في السيميائيات مجموعة نسقية من القواعد التي تسند معان 
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للدلائل (5٣ع81)»‏ مثلأً: یمکننا أن نتحدث عن شفرة مورس (eل°0 )M 0e‏ او 
شفرة سرية (#له٥‏ ١#إءء5).‏ ولأن كل مظاهر السلوك الإنساني تعمل كشفرات 
لكل الأنواع في المجتمع» مع درجات ختلفة من تقعيد البنية والمعلومة: مثلاً الشفرة 
المغنوية للحاسوب (0/ 1)» أضراء المرورء واللباس» والإيماءء وال جحتر. ليست كلها 
اختراعات بل كلها بناءات ثقافية. 


(2) تقدم اللغة البشرية شفرة عالية التطورء أو بالأحرى مجموعة شفراتِ أو 
شفرات فرعيةً (#ل0٥اں8):‏ تماما كالقواعد الصوتية والتركيبية والمعجمية» هناك 
قواعد عروضية ولسانية إيمائية (ءناكاداع«ذاةءه۴)... إلخ» كل واحدة منها تساعد 
على إسناد معنى للكلام» لكن بعضها يمكنه» أيضاًء أن يعمل كأنساق للمعنى لحسابه 
الخاص (مثلاً اللغة الإيمائية (#عداع”ةاهإة۴) للشخيرء والقهقهة» والاستهجان 
...(Tuts — Tuts)‏ إلخ). 


عند مشاهدتنا للتلفاز أو حضورنا لمسرحيةء ننخرط في معالجة تنوع للشفرات 
التمثيلية :)Representati0na1 C0des(‏ بصرية (الإضاءة» واللباس» والصورة)» 
وسمعية (موسيقى» ومؤثرات صوتية)ء ولسانيةء أيضاًء (وشفرات جالية). 


(3) في المهوم المؤثر للحدث الكلامي (۸۲ء۴۷ طءعءم5) لرومان جاكوبسون 
)Roman Jakobson)‏ (1960)» تعد شفرة (ءله٤)‏ أحد المظاهر القاعدية 
للتواصل الإنساني. فالرسالة (#عدءءءN)‏ المرسلة بين المخاطب المخاطب تتطلب 
سياقا وشفرة: نسق المعنى الذي (يبنيه). فالوظائف الأساسية للكلام بالنسبة 
لجاكوبسون» وجه نحو ختلف مكونات الحدث الكلامي. ولذلك فكلام موجه 
الشفرة (dلء٤”ء:ء0-ء0d٤)‏ يتوافر على وظيفة ميتالغو la) (Metalinguistic)‏ 
الحديث عن نبرة أحد ماء تحديد كلمة... إلخ). 

في السنوات القليلة الماضية تمت مساءلة نموذج الشفرة أو استعارة اللغة البشرية 
مشلا في نظرية (ملائمة مقتتضی الخحال) (yاهع1‏ 1 )۸٥16۷۵,٥٥‏ (دان سبیریر ودیدر 
ویلسون )Dan Sperber and Deidre Wilson)‏ (1995)): استدلاء مثلا على أن 
شفرية اللغة تحتاج إلى تكملتها بواسطة مستوى استنباطهاء (من أجل) التواصل التام 
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تأليف المقاربتين السيميائية والتواصلية (شكلت) نظرية سوسيولسانيات 
الشفرة كا دافع عنها ميخائيل هاليداي (yهلا1ة8‏ 1ءaطء¡M)‏ (1978) المتأثر 
كثيراً بالعالم التربوي بازیل بیرنشتاین («ءاء٣۲ه8‏ 11ءة8) في بدايات السبعينات. 
كان ينظر إلى الشفرات كأنواع للمعنى أو قيم ثقافية يولدها النسق 


(4) المححقق أو المدرك (zd:اةutءA)‏ في تنوعات (esاءiءة۷)‏ اللغة» (التي 
تنتقل من حلال) مجموعات اجتاعية (مثلأء الأسرة» والمدرسة» ونادي الغولف). 
والأمثلة المتطرفة ستكون ()ضد( lغlزات (Anti-Languages)‏ العام الأدنى أو 
التنظي|أت lاilغlقة .«(Tight-Knit Organizations)‏ 


(5) السمة المميزة للشفرات هي أن نسق علامة واحدة (شفرة أولية -۲1)) 
(dه٤‏ رهص يمكن أن يستعمل لتحويل الرسائل إلى رسائل أخرى (شفرة ثانية 
»))Secondary Code)‏ مثلأّء شفرة مورس (ع4٥€ )M ٥۲58‏ مبنية على اللغة اللفظية 
language)‏ اVerba).‏ وذا المعنى تعد الشفرة نسقاً زيا کا تدل على ذلك 
ضمناًء مركبات مثل شفرة معلنة (6له٥‏ ٥ل1ة16۲]).‏ تكون أنساق الرموز في 
الأدب» وخاصة في الشعرء فاعلة وذات سمة موحدة» ولذلك يمكننا تبعاً ميخائيل 
ریفاتیر Rie)‏ 2e1طMic)‏ (1978) أن نری شفرة جغرافيةء» مثلاًء تُگون تخیل 
)Imagery(‏ ولعبة كلمة (yھا۴‏ - dإمW)‏ لمرثيات جون دون: 

The Brow Becalms Us When’ Tis Smooth and Plain, 
And When’ Tis Wrinkled, Shipwracks Us Again ... 
(Love’s Progress) 

(رحلة حب) 

O My America ! My New-Found-Land, 
My Kingdome Safeliest When With One Man Man’d ... 
(Going To Bed) 

(الذهاب إلى السرير) 

وبمعنى عام» مع ذلك» يمكن الاستدلالء كا فعل ذلك جيفري ليش ومايك 
شور gle (2007) (Geoffrey Leech and Mick Short)‏ أن کل الأدب يعد 
شفرة: رسالة نص ما هي ترميز من «درجة ثانيةء مادمنا نتوقع أا تعنى شيئا أبعد 


من ذاته» شيعا ذا دلالة كلية. 
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(6) الشفرة في النظرية الأدبية ربا معروفة جدا منذ العمل المبكر لرولان بارت 
Bathe)‏ andاRo)‏ (1970) حول کیف یمکننا آن نضفی معنی على النص» خحصوصا 
في الرواية. إنه جزء من قدرتنا (#٥٣ءاءمإ٠٤)‏ كقراء أن (نعمق) فهمناء بوعي آم 
لاء من بعض (أطر المراجع) Frames of Reference)‏ ) الأدبية والثقافيةء الناذج أو 
الشفرات. يميز بارت بين مس شفرات: الشفرة الفعلية (10141اءA)‏ أو -aireهإP(‏ 
(٥ةا‏ (حدثية) التي تهتم بتتابع الأعمال» والشفرة الهرمينوتيقية ( 1اا )]1۴۳٠1‏ مع 
الخموض السردي والحلول» والشفرة السيمية ga (Semic)‏ معاني الشخصيات )٣14-‏ 
(26۲5» والشفرة الرمزية (ءاهاصر5) مع (المتضادات اللفظية)» والشفرة الإحالية 
(1نامعءء؟هN۸)‏ أو الثقافية مع إطار المعرفة العامة خارج النص. يعتقد جوناثان كولر 
)Jonathan Culler)‏ (1983» 1975) أن شقرات إضافية تكون ضرورية» مثلاً: شفرة 
السرد (١0:اة١۲ة]):‏ بناء النص كخطاب خاص بين السارد (١ه3۲۲۹)‏ والمسرود إليه 
.(Narratee)‏ 


(انظر› أيضاًء فك إشفار (عdinەء0e)»‏ وترميز (إشغفار( .((Encoding)‏ 


قق (التحول في النظام الرمزي أو الشفري)ء التقاطع الشفري :عدطء)س8-ءلهC)‏ 
Code-Crossing)‏ 


(1) التحول الشفري في السوسيولسانيات للإحالة على التحول الذي يتبناه 
المتكلمو ٺ بين تنوع gy (Variety)‏ ۈجة (Language) aغl yİ (Dialect)‏ و أخر ی. 
(انظر أيضا شفرة). 

يغير المتكلمون ثنائيو اللغة بانتظام اللغات نسقياً وعلى نحو ملائم: وفقا للشخص 
الملخاطب (مثلاً الأب في مقابل الأم)ء أو الوضع (۸٥ناهساز؟)‏ (مثلاًء البيت في مقابل 
اللكتب) أو حتى الموضوع (ءطه٣)‏ (مثلاًء ابتهاج مقابل عمل). فتنوع الموضوع هذا 
یسمی احیانا تغيبرا شفريا استعاريا )ګ¬Switch1-Code .)Metaphorica!l‏ سيتحول 
عمل بعض المتكلمين في التحاورات غير الرسمية من لغة إلى لغة عدة مرات حتى داخل 
الحمل للتأكيد والاحساس (يسمى تا شفرياً (Conversational Code - gl‏ 
(عمitchiسSw‏ أو المزجى .))-۷i×i«8(‏ ولكن حتى المتكلمين أحاديى اللغة يمكن أن 
يغبروا الشفرة دا خت الوضع و/ أو درجة الشكلية :(Formality)‏ مثلاً التحول 
من الكلام المحلي داخل دائرة الأسرة إلى (الفصحى أو المعيارية حارج الأسرة). 


125 
2 
سے | 


في المجموعات مزدوجة اللغة (٥أءءهاع0)»‏ حيث يوجد هناك تنوع ارسمي» 
(مثلاً الألانية العالية) والعامية (إةااءهدإم۷) (مثلاً الألمانية السويسرية) يرد 
التغيير الشفري لأسباب وظيفية وأسلوبية مشابهة. وقد اصطلح على ذلك بالتنوع 
العالي (1ع#81( والسفلي (0w٥ا(‏ (حسب تژشارjl‏ رغùgmن (Charles Fergu-‏ 
(«مء) (1959): ترد التحولات بين اللغات (والاستعالات اللغوية الخاصة) 
)Reisters(‏ وججالات (ء«iه0()‏ الخطاب العمومي والشكلي (حكومةء وتربية 
وصحافة) والخطاب غير الرسمي (الأسرة والمزاج والأغاني الشعبية... إلخ). 


يزود التغيير الشفري في النصوص الأدبية (حقلاً مه)ً) للتحليل من حيث 
(انعكاسه) في الواقع الاجتماعي» ومن حيث معالجته باعتباره أداة أدبية. هناك 
تعالیّ قويٰ» مثلأًء بين صوت السارد (01٤ة۲۲ة۸)‏ واللهجة المعيارية أو اللغة 
«الرسمية» (الشفرة المعيارية؟ السلطة؟) وبين صوت الشخصية في الكلام المباشر 
واللهجة المحلية (شفرة المنحرف (a1ام0)؟‏ التدمير؟). 


(2) في سمیائيات المسرح» يحيل التغيير الشفري أو التشفیر الممتد -۲۲۵۶۵) 
(«i0اهءاگال‏ على تعويض شفرة بأخرى» مثلاًء المشهد التصويري يعوض الإشارة 
المشهدية بواسطة الإياء أو اللغة (الكلامية) (41طإء۷ eعuaعمةا)‏ (ك) في المسرح 
الgطعم .))Restoration hear)‏ أو العكس» (ك) في الميم (۷1۳6)) (انظرء 
أیضاً« یر |ام (Keir Ela)‏ )1980((. 


(3) التقاطع الشفري (ع«1ءوه٣-مله)‏ مصطلح اقترحه بن رامبتون 
)8Ben Rampton) )1995(‏ مبنى على دراسة الآسيويبن الجنوبيين في بلدة ميدلاند 
الشرقية بالنسبة لنمط من التغيير الشفري عبر الثقافات أو المجموعات الإثنية. 
وهكذاء فالمتكلم سيستعمل تنوعاً لخوياً لملجموعة لا ينتمي طبيعيا إليها. فالتقاطع 
الشفري يرتبط على نحو خاص بالفترات المتعلقة بعتبة الشعور (21١٣1.1ا):‏ على 
سبيل الخال المراهقون الراغبون في مقاومة أو تأكيد بعض الأنشطة الطقوسيةء 
آو لتحدي السلطة. يمكن النظر إلى السلسلة المزلية التلفزيونية الخالدة لأواخر 
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التسعينات أي ج .^ (.6 ۸11) (ساشا بارون کوهن ((Sacha Baron Cohen)‏ 
كصيغة بارودية i‏ البيض أو الأسيويين الذين يحاولون ولوج ثقافة (السود 
في الشارع)ء بمفرداته المبتذلة وتركيب ونبرة مغني الراب العضو في عصابة: 
.((These Unemployed —- They Just Chillin ; Innit . Man ?))‏ 

| (الإدراكي أو المعرني : (Cognitive: Linguistics, Cogn alll‏ 
معرفيةء نحو معر في > شعرية معرفيةه tive Grammar, Cognitive Poet-‏ 
اسلو بية معرفية ics, Cognitive Stylistics)‏ 


(1) أثبتت اللسانيات المعرفية آنا أكثر التخصصات الجديدة المبرة التي برزت 
في التسعينات. مع منحها قيمة خاصة للاأسلوبيةء ومؤكدة اهتاماً عاماً ني هذا العقد 
على فكرة القراءة E‏ تفاوضاً مبدعاً بين الكاتب والنص والقارئ والسياق 
لبناء عام النص (ل1إمسا×ه1). إن سنوات 2000ء قد أنتجت الفلسفة العملية 
المعر فة y «(Cognitive Pragmatics)‏ علم السرد (إعه‌اهاه۲۲ة) والسیمیائیات. 
إضافة إلى العلوم المعرفية نفسهاء ترجع أصول (اللسانيات المعرفية). 

(2) بشكل متنوع إلى الأنثروبولوجياء مثلاًء وعلم النفس» والدلالةء والبراكماتية 
أو العملياتية»ء والذكاء الاصطناعي 4)» وليس هناك خط مقاربة واحد بينهاء رغم أا 
تطورت كيرا كرد فعل على اللسانيات الشكلانية (اءن۳۵1٣۴٥۴)‏ (انظر ولام كروفت 
ود. اً. کروز )Wi1likam Croft and D. A. Cruse)‏ (2004). وہشکل عام» فان 
اللسانيات المعرفية تطمح بطريقة ة نظرية اعتماد مبادئ السلوك اللغوي والتأويل انطلاقاً 
من زاوية المبادئ العامة للمعرفةء مع اهتام خاص بالتلقي وتصنيف المعرفة -عاه١)‏ 
g0 00(‏ ومبنية على ما E‏ عن كيفية اشتغال الدماغ. يتم تييد «التناقضات» 
المغنوية التقليدية: مثلاً: النحو مقابل المحجم» التركيب مقابل المعنى» والدلالة مقابل 
المعنى العملي» والحرفي مقابل المجازي. ا 
الكاتنات البشرية تعمل بنفس الطريقة» عبر الثقافات وخلال الزمن 

(2) في النحو المعرقي الذي طوره رونالد لنغاكير )Ronald E‏ منذ 


(#) اليستر ليسلي غراهام (414۳إ6 راوها إهاءنا4) هو الاسم الحقيقي» وهو شخصية خيالية 
قا م بتمثيلها الکوميدي البريطاني ساشا بارون كوهن في القناة الرابعة في البرنامج الكوميدي المسمى 
Eleven O” Clock a‏ eطا)‏ (عرض الساعة الحادية عشرة) (المترجم). 
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es‏ (انظر عمله 7 -— 1991( يتم إدماج صور المغاهيم الان التصورية 
(مثلاء الفضاء والزمن والسببية (210۸وau٣)‏ يتم إدماجها رمزيا مع التصنيفات 
النحوية. (انظر أیضاً بیتر ستوكویل (we11)ء‌هt؟‏ ۲ما»۴) (2009) بخصوص 
التطبيقات على النصوص الأدبية). 


(3) تتم الشعرية المعرفية آو الأسلوبية أو البلاغية التي برزت في التسعينات 
عموما بالتأثيرات المعرفية (وأيضاً العاطفية) للأسلوب» لكنها تتم على نحو 
خاص بالاستعارة (۲هطمةا٥M):‏ انظر مدخل نظرية الاستعارة المعرفية -أطعه٣)‏ 
tive Metaphor Theory)‏ ي أدناه. مثل اللسانيات المعرفيةء هناك اهتمامٌ كبيرٌ 
بدور الاأستعارات «الاصطلاحية» (10۲مMetap‏ na1صioا€0nven)‏ في المعرفة واللغة» 
وبالمجاز (7٥t1ھإuع!۴)‏ في الفکر والكلام کا في الأدب» وفقاً لعمل جورج لاکرف 
ومارك تورنر ومارك جونسون (۸٥ء«طه[‏ rkهM)‏ (انظر» أیضاًء بیتر ستوکویل 

)Peter Stockwel|)‏ 2002). فإذا كانت هناك اختلافاتٌ كثيرة بين الشعر المعرفي 

ومقاربة الأسلوبية المعرفيةء فإن المعرفة السابقة يمكن أن توسع جال دراستها إلى 
أشكال فنية أخرى» بين| الأخبرة تتجه نحو تركيزها على النصوص الخاصة وعلى 
نشاط القراءة المغلقة والتجارب (انظرء أيضاًء إيلينا سيمينو وجوناثان كولبيبر 
))Elena Semino and Jonathan Culpeper (eds))‏ (2002). وجوانا غافینز 
وجبرار wتjùı )J0anne Gains and Gerard Steen (eds))‏ (2003). ھناك› 
أبضاًء عمل مؤثر حول الأطر (۴۲۳۴5) وا-خطاطات (ء٣ط5)‏ التي تم تطبيقها 
على فهم وتأويل القارئ للنصوص الأدبية وغير الأدبية من طرف غاي كوك رإ6u)‏ 
C00k(‏ (1994). وعلی الشعر من طرف إیلینا سیمینو )Elena Semin0(‏ )1997)» 
وعلی السردیات من طرف کائی إیموت ٤٣ ٣0٤۲(‏ yطtھ٤)‏ (1997).ء وبول ویرٹ 
(Paul Werth)‏ )1999( ` 


(انظر أيضاً نظرية الفضاء الذهني (Mental Space Theory)‏ وعالم النص 
.((Textworld)‏ 


| المعنى الإدراكى أو المعرني (Cognitive Meaning)‏ 
(انظر المعنى التصروري .((Conceptual Meaning)‏ 
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(Cognitive (Conceptual) Me(a- ا نظرية الاستعارة (التصورية) المعر في‎ 
phor Theory) (CMT) 


كما يوحي بذلك عنوانہم (الاستعارات llتي (Metaphors We Live (l li‏ 
((8 (1980)» ناقش كل من جورج لاكوف ومارك جونسون (وبعد ذلك مارك 
تورنر) على أن الحافز الاستعاري يكون أساسياً لسيرورات الفكر الإنساني» محفزاً عل 
بناء الأفكار وأساسياً لعدد من المفاهيم فعلياً. وقد نوقش هذا عبر العصور من قبل 
فلاسفة وکتاب متمیزین آمثال فرانسیس بایکون 8a00۸(‏ ۶ذ٥ص‏ ۴۲۵)» وجیامہاتیستا 
فیکو (٥ء‏ ۷1 ھان 2طصه6) وفريدريك نیتشه (1eءءz†ء¡N Fire‏ وبيرسى 
شيلي (ه!1ط؟ ره٥۴).‏ لقد اقترح كل من لاكوف وجونسون نظرية الاستعارة 
انعر فة )Cognitive Metaphor Theory)‏ التي تحاول تجميع ما یسمی بالاستعارات 
«الاصطلاحية؛ معاً على ساس مجموعة من التجارب الحسدية الحوهرية والمخططة 
العملية والبديلة وهي مکيفة ثقافياً دون ريب» لکن لا شيء تم فعله هذا في هذه 
النظرية. مثلاًء ما هو «جيد» )6٥0۵4(‏ يتناسب بشكل شائع ونسقي مع ما هو )81٥8‏ 
«in high spirits/on cloud nine /on a high) «up»‏ وùİ‏ ماهو «قبيح» مع ما هو 
«أدنى « She’s down in the dumps / under the weather/ in low spirits / has‏ 
an inferiority complex)‏ الأستعارات الشائعة جدا في التحاور والأدب م تبین 
أن الحياة رحلة 1s A Journey)‏ ifeا)»‏ والحب علة ...)0ve 1s Disease)‏ إلخ. 
(الحروف الاستهلالية هنا لاإقامة ثماثلات الهدف (٤٥ع13۲8)‏ والمصدر (ع٥۲ا80)‏ على 
التوالي). إن خطاب السياسيين يوسم في غالب الأحيان بالاستعارات الاصطلاحية 
للتعامل مع حقول الحرب (الحوار هو الحرب) (۲ة۷ 18 «#١٤‏ اعت4)ء أو البتاء 
(الأمة/ الاقتصاد بıت( „(Nation / Economy Is A House)‏ 


في مقاربة الأسلو بية المعرفية (1٥4٥إpمA )€og nitive Stylistic‏ من الممكن 
توضیح کیف أن مثل قیاسات الأصل )Ro0t Analogies)‏ هذه (أندرو غواتلي 
(yائaەG‏ drewصA)‏ (1997) تعد أساسية هندسات التخيل في النصوص الأدبيةء 
وإن كانت مطورة ومبدعة لتحقيقها. ولذلك» أيضاًء لايجحاء بأن مثل هذه الناذج 
يمكن أن تساعد في إبراز موضوعات دالة. (انظرء أيضاًء دونالد فريان 00۸14) 
(nوeemا٣‏ (1993) بخصوص ال ملك لير» وبالنسبة للنقد انظر وليام داونز -1ا۷W)‏ 
iam Downes(‏ (1993). يمكن» أيضاًء أن تساعد نظرية الاستعارة المعرفية 
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)CM1(‏ لشرح مبادئ المجاز (رامعء!!A)‏ وأشكال أخرى للقياس» مثلاً الحكاية 
الرمزية (ع٤1اabإ۴a).‏ 


| الاتساق. التاساك» الترابط» التحام (Coherence, Cohesion)‏ 


الاتساق والتهاسك مصطلحان مشهوران جداً في تحليل الخطاب واللسانيات 
النصية (ءءناوزسعماا ×16)» لكن من الصعب تييزهما. فها متصلان من ناحية 
الاشتقاق أو أصل الكلات (راادءنعه[مص٣راع)»‏ ويتقاس )ان نفس الفعل (eإءطهع).‏ 
كون أن هناك أسساً لتمييز مفيد فإنه يشار إليه» مع ذلك» بالصفات المشتقة متسق 
)oheren1(‏ ومتماسك (51۷6٠1طه))‏ وما معان ختلفةء أيضاًء في الاستعمال الشائع. 

تمت إشاعة التاشك (١٥1ءءطه٥٤)‏ من طرف ميخائيل هاليداي ورقية حسن 
)Michael Halliday and Ruqaiya Hassan)‏ (1976). لاو حالة على الأدوات 
(الصواتية والنحوية والمعجمية والدلالية) لربط الحمل داخحل وحدات واسعة 
(فقرات وفصول... إلخ) لجعلها «ملتصقة بعضها بعضا». هناك مصطلحات متكافئة 
شائعة في وقت أو آخر كانت هي: ربط/ توافق داخJ‏ |ln>kة (Inter — Sentence‏ 
g «Linkage/Concord)‏ غلاقات فوJق‏ ؤılة «(Supra — Sentential Relations)‏ 
ولو صılة .(Connectivity)‏ 


يمكن للروابط المتمأاسكة (sء1‏ iveومطهع)‏ أو واسمات التاسك esi01طCo)‏ 
Markers)‏ أن تڪکون صرححة أو واضحة» أو ضمنيةًء وأن هناك باذج متعددة أو 
سبرورات: 

:يû‎ lı (Explicit Lexical Repetition) تکر ار معجمي واضح‎ )( 

Fog Everywhere, Fog Up The River, Where It Flows Among Green 
Aits and Meadows, Fog Down The River, Where It rolls Defiled ... 
(تشارلز ديكنز: منزل بليك).‎ 
)C0٥-R e۲۵۸ cع( تعاون مر جعی‎ )11( 


«Always The Same. Have The Little Bitches Into Your Bed. Lose All 
Sense of Proportion». 
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«They’re Students? 
«The Mouse. God Knows What The Other Thinks She Is». 
But Breasley Clearly Did Not Want To Talk About Them. 
((The Ebony Tower) :(John Fowles) jlli ùوج)‎ 
حذف إمجازي (الاختزال) (sاوم111) كأداة ضمنية:‎ )11( 


«Are You Cricketer ? Inquired Mr. Wardle of The Marksman». 
... Mr Winkle ... Modestly Replied, “No” [I Am Not A Cricketer]. 
“Are You [A Cricketer], Sir?’ Inquired Mr. Snodgrass. 
“I Was [A Cricketer] One Upon A Time’, Replied The Host, But I 
Have Given It Upon Now. I Subscribe To The Club Here, But I Don’t 
Play [Cricket]. 

( (Pickwick Papers) mيوsيب (دیکنز: أوراق‎ 


(لمناقشة مفصلة للاستراتيجيات المتماسكة» انظر هاليداي وحسن yه521114)‏ 
»and Hassan)‏ 1976) وراندولف كويرك وآخرون (1985) الفصل 19 -۸۸) 
.dolph Quirk et al.)‏ 


الأمثلة أعلاه غثل واحدة من الوظائف العملية الأساسية للتاسك» والتى تجنب 
التكرار الصارم لفائدة سهولة واقتصاد التواصلء إلا إذا كان ضرورياً بلاغياً وموسوماً 
پسبب ذلك (مثلاً الاستشهاد أعلاه من منزل بليك). هناك وظائف أخرى تتضمن 
تعميقا للموضوع بالتطوير» والتقابل أو بالتفسير. 

وتعد الموصولات أدواتِ رابطة مفيدة خصوصاً في النصوص المركبة أو التقنية 
(مع ذلك بالإضافةء إذن... إلخ). تتميز بعض السجلات بأناط خاصة من الروابط 
المتمأاسكة: الاستبدال (”10†ں†Subs†1)‏ في الكلام العامي» القافية )۸٣۷۳٤(‏ وصيغ 
المقطع الشعري ...(Alliteration) ساiڄkly «(Stanza Shemes)‏ الخ : کنیاذج 
صواتية للتاسك في الشعر. 

(2) ينظر للاتساق» أحياناًء بعد هنري ویدووسون (Henry Widdowson)‏ 
(1979). باعتبارها إحالة على التطور التحتي للجمل بلغة العلاقات الدلالية وأفعال 
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الكلام .)Speech Aَcts(‏ على عکس ا الذي متم بسمات الرابطية -٥ع٣ ٣٥0‏ ) 
(وااا السطحية. (وهذا يبدو واردا بالنسبة لنظرية البنية البلاغية) اهءاهtم!Q)‏ 
.Structure Theory)‏ 


غل الرغر هن اتيز الأضان لريدروسرة أي إن الاسك اب أن مام تع 

النص والاتساق مع الخطاب» فإن ذلك غير مُرْض. فالنص ليس أقل من ا 
يكون (متسقاً) عندما يعبر عن معنى» وتکون له وحدة ومن ثم يون جيد البناء. 
بالفعل» نص دون اتساق من الصعب أن يكون نصا على الإطلاق» ونتوقع دون 
شك آیضاء أن یکون التحاور متسقاً بمعنی آن يكون مناسباً وواضحا. (انظرء 
أيضاًء مبداً تعاون (1#م1ء« ذإ i۷eةإ#0-0p).‏ في المغال الموالي» ليس هناك روابطٌ 
متهاسكة» رغم أن النص متسق كنص: 

Beckham’s High Pass Was Headed To The Right. 


The Forward Shot At Once, and Scored A Goal. The Referee De- 
clared The Kick Offside. 


لقد تمت مناقشة نمط من «التهاسك الدلال» أو «رابطية المضمون» )١٥١۸۸۴٥-‏ 
tivity of Content)‏ تكون متضمنة هناء ا ثم يكون الغموض بين المفهومين 
معاً. الاتساق دون تماسك یتوقف إلى حد بعید على الاستنباط )1"۴٥۲۸۴(‏ وعلى 
النشاط الذهني للقارئ أو المخاطب. . صحیح أنه يمكن مناقشة كون رابطية الخطاب 
تعد خاصية لتمثيله الذهنى» أكثر من الخطاب نفسه. تأمل ما يمكن أن يحدث عندما 
نقرأً مثلاً الرسوم المحركة. 

للاتساق دلالة واضحة للأشكال الأدبية. بالإضافة إلى منظري التفكيكية 
»)Deconstruction Theorists)‏ معظم القراء یتوقعو ن اتساقاً منطقياً ووضو حا ف 
استنباط الحبكة» مثلاً (الاتساق السردي (ع )۸۲٣٤1۷۵ ٥٥1۲۵٥‏ کا نتوقع سردا 
ا (اتساق الغطاب). روایات مل فيخس وايك ايمس جریس؛ 
التي تبدو انپا ته تفتقر إلى الاتساق» تعد (روایاټ) محبطة على نحو خحاص» وتشارف 
على «اللاتساوق» بمعنى «الغموض). لكن حتى في ما يسمى بالروايات «الواقعية» 
يمكن للتحولات في وجهة النظر أن تعطل الاتساق مۇقتاً. في رواية (٥٥1ا٥۴)‏ النصض 
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الفائق (٤×ء٤۲ءمر3)‏ استبدال اتساق ورتبة السرديات التقليدية ذات سلسلات من 
الاختيارات تضع طلبات كثيرة على المبحرين. يعد اتساق الخطاب سمةً موسومة 
للحوار الدرامي الذي يتجه إلى فقدان التتيجة الكاذبة» من الاستطرادات والحشو 
التي یمکن أن ترد في التحاور العادي. 


(3) استعمل جوناثان کولر (erااu)‏ ہھطاھہه[) (1975) مصطلح ناذج 
الاتساق (عCoherenc )Models of‏ للاإحالة على الطرق المختلفة حيث القراء 
يضعون معنى للنصوص وتطبيعهاء واستحضارها مع نصوص مألوفةٍ أخرى» 
ومعرفتها الثقافية... إلخ. وهكذاء فقد سبق كثير من الأعمال حول الشعرية المعرفية. 
(انظر› أيضاًء إطار .((Schema) ةطlطzخوy (Frame)‏ 
| الخطاب الجمعي (Collective Discourse)‏ 


(1) استعمل مارك لامبیرت (۴۲ 141 kاM2)‏ (1975) هذا المر كب لاوحالة 
على مارسة الكتاب القروسطويين الذين ينسبون الكلام من خلاهما لشخصيتين أو 
أكثر في الآن نفسه (ک| في موت آرٹر (ہ 2۲۲۸( 10۲1) لتوماس مالوري -٥1ط۲)‏ 
(yاN210 .)١4s‏ عامل ليس بخلاف كورس الدراما الكلاسيكية (رغم المساهمة 
دائ في العمل» أكثر من ملاحظته فحسب)» فإن هذا الصوت الجمعي يؤكد من 
الناحية الدرامية إجماع الرأي: مثلاً 163 فارسا في الحكاية الأخيرة. 


(2) قد يبدو الخطاب الجمعي غير متعارض مع السرد «الواقعي»» رغم 
أن الصور المتصلة تعد ميزة دون شك للتقليد الروائي. وهذا يزود بأمثلة مهمة 
للسرد المخنوع y «(Coloured Narrative)‏ الكلام (Free Indirect >| رشlıll jı‏ 
Spee)‏ ك| يوحي بذلك عمJ (Mikhail Bakhtin) j| Jala‏ )1981( 
حول أساليب الرواية. ولذلك فا هو مأخوذ كرؤية اعتيادية للمجموعة الاجتاعية» 
الرأي العمومي الذي يعكس بعض القيم الاجتاعية» يمكن أن يستغل لتأثير 
(ساخر) (ءا«٥٣1)‏ في تقديم أو عرض الشخصية أو الموضوع. وصف تشارلز ديكنز 
لبیکسنیف (٤گنهه)۲٥۴)‏ الكاذب» مثلاًء يميل على نحو ثقيل في مقاطع كمثل الآتي: 


Mr. Pecksniff Was Observed Too, Closely. When He Talked To The 
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Mayor, They Said, Oh Really, What a Courtly Man He Was! When He 
Laid His Hand Upon The Mason’s Shoulder, Giving Him Directions, 
How Pleasant His Demeanour To The Working Classes : Just The Sort 
of Man Who Made Their Toil Pleasure To Them, Poor Dear Souls! 


(مارتن شو زلویت» »)M1r11۸ ٥11221 w¡(‏ الفصل 35) 
(انظرء أيضاًء آلان با مر (2004) حول ذهنية بينية ٥۸٤41 1٤۷(‏ ٣۲ء٤"])).‏ 


| المصاحبة اللغويةء المعنى المتضام (Collocation, Collocative Meaning)‏ 


(1) المصاحبة اللخوية (١0اهءه![ه)‏ مصطلح يستعمل كثيراً في المعجميات 
(رچهاهء6×iا1)»‏ مشت من عمل ج. ر. فیرٹ ۴٣۲۲(‏ .۸.[) (1957)ء وتم تطویرہ 
خصوصاً من قبل ميخائيل هاليداي منذ الستينات وبعدها. وقد أصبح مؤخراً حط 
اهتهام بفضل التطورات في اللسانيات الحاسوبية ولسانيات المتن (كسمإه)) (انظر 
ھانس ليندکويست (John Sin-) رıliw ùgجو «(2009) (Hans Lindquist)‏ 
clair)‏ )1991(. 

يحيل الملصطلح على التوارد الاعتيادي والمتوقع للكلات» سمة مميزة للسلوك 
المعجمى في اللغة» شاهدا على توقعيته» كا على مصطلحاتيته (yاأicاI1di0ona).‏ 
بالنسبة ليخائيل هوي (رعه11 61ة1ءM1)‏ (2005) يتطلب ترددالمصاحبة اللغوية 
تفسيراً نفسياً. ني كل مرة نصادف كلمة نبني بطريقة لا شعورية تسجيلاً للمصاحبة: 
إننا مهيؤون لكل مصادفة. تقام الترابطات عادة بالتجاور (مثلاً الصفة + الاسم 
gÎ «(Saucy Postcard), «(Old Man)‏ تقریباً في مر کبات 8er4 0f €0W8(‏ و£ىA‏ 
As Cucumber‏ €001). لکنھا ترد أيضاً حتی على امتدادٍ واسع» مثل الحميلات 
والخمل» وأبعد من ذلك حتى. في الدراسة المتعلقة بالمتن يكون القياس العادي 
للقرب هو تداخل أربع كلهات أو خس. 

من الناحية الإحصائيةء وبافتراض وجود متن أدوات كبر با يكفى» من 
الک رة مدي العاسة اللنوت ارو م اوا وة أي فة 
(#لهN))»‏ أي أن المصاحبة اللغوية مرتبة بحسب رتبة احتهال الورود (مثلًء -6ا٤‏ 
.(phant : Grey, White, Pink, Green‏ 
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(مجموعة المصاحبات اللغوية المهمة‌المفتوحة (ليس على نحو فجائي) هي 
Door‏ و Space‏ وWide)».‏ (بالنسبة إلى أسلحة الدمار الشامل ك«0مة۷ بالنسبة 
ئ Mass‏ وDestruction).‏ وهذە الکلات التي تبدي مدیٌ مالا يقال نها تنتمي 
لنفس الطبقة المعجمية (ع8 إ1a×عا).‏ 


المصاحبات اللغوية المألوفة هي سمة يمكن تييزها من سجلات ختلغة ۷2۲۳) 
jg «(Beat The Eggs)g (Soaring Prices)y Front)‏ اللغة الأدبية تشکل ساس 
الأداء الشعري لمراحل عدة (الإنجليزية القديnة (OE) «Dark Wave-Surge»‏ 
)۴İnny Tribe) Yagewealc «Aol‏ للقرن الثامن عشر (طءذ۴)... إلخ). 


لكن التأثير الشعري يتوقف أكثر على استغلال اللاعتيادي والاستشنائي» كا في 
(أبیات) ت. س. إليوت: 


I1 am (Aware) of The Damp Souls of Housemaids 
Sprouting Despondently At Area Gates 
(Morning At The Window) 
.((Morning at the window) (صباحاً عند النافذة‎ 


لاحظ» أيضاًء أسماء جموعات البوب اليرة للانتباه مثل (sرء) M0‏ ٥1ء‏ ۸)» 
)Prefab Sprout)y (Tears For Fears)y‏ (انظۆر أيضاً شذ وذ (1yھ٣٥A۸)).‏ 


(2) في هذا السياق يحيل الملصطلح البلاغي (0cat10اC1)‏ على نمط خاص 
من التعارض المعجمي الذي يجاور مستويات ختلفة من النغم أو الأسلوب. تتوافر 
مسرحيات شكسبير على أمثلةٍ متعددةٍ» كا في المثال المشهور لماكبث: 

No, This My Hand Will Rather 
The Multitudinous Seas Incarnadine 
Making The Green One Red 

هنا» ومن باب التأكيد العاطفي» تتجاور الكلات متعددة المقاطع مع الصفات 

الأساسية ف التي تليهاء «Making .... Red‏ وهي شرح ن .(Incarnadine)‏ 


135 
2 


سے | 


(الانسجام) التضارب الدلالي: معنى (اس80)ء مثلاً يلغي بشكل طبيعي فكرة 
اlلوھj (Dampness)‏ و(التبرعم) (outin8اSp).‏ إن درجة تبعية الارتصافات 
لمعاني الوحدات المعجمية نفسهاء أمرٌ تمت مناقشته كثيراًء وإن المدى الذي يمكننا أن 
نتحدث فیه» مثل جيفري لیش 1e٥٥1(‏ رعآ؟گهع6) (1981) هو معتی الارتصاف 
(Collocation Meaning)‏ في مقابل المعنى التصوري .(Conceptual Meaning)‏ 
(لماذا مثلاء نقول (e5sہ8usi‏ ع81) ولا نقول (٥عءها)‏ أو (۵۲٥6۲)؟).‏ بالتأکید 
تتوافر بعض الكلمات التي تظهر أنها مرادفات في معظم الأحيان على مرتصفات 
ختلفة عبر لغويا: ومن ثم نجد (اuطاه)‏ في الإنجليزية في مقابل (1۲۵۷۵11) في 
الفراسة. 

لکن بحا ف التجميع یکون ذا فأئدة کكبيرة llلزامو‏ يات (Lexicography)‏ 
وصناعة المعاجم بالنسبة لتصفية تعاريف المعجم» م فائدة خاصة للمتعلمين 
الأجانب للإنجليزية. (ما نوع الكلمات التي يأخذها الفعل (ءلة۷٤)»‏ و(ل1هء8) 
و(۴۲45۴) كفواعل (ء٤ءءزطں5)؟‏ أي ما الذي ميجير غير الذهن؟ هل توجد الصنوبرة 
الموحشة (lonesome ۴¡e(‏ للوريل وهاردي and Hardy)‏ Laurel(؟‏ 


(انظر كذلك تعبير مبتذل (16ء11٣)»‏ ولسان مجموعة (ه٠0ذل1)»‏ وعلم العروض 
.((Semantic) 3g «(Prosody)‏ 


(Coloured Narrative) السرد المتنوع الأسلو ب‎ SS 


مصطلح مفيد أدخله غراهام هوغ ٨ 0u8۸(‏ صوطهإ6) (1970) لاإحالة على 
نوع من خحطاب سردي في الرواية الذي يقترح کلاما للشخصیات» دون إطار الكلام 
المباشر أو غير المباشر. إنه مغلق أمام الكلام غير المباشر الحرء لكنه في هذا الأخير 
يكون كلاما «ملونا» بالصوت السردي» وليس العكس. ولذلك» ففي هذه الجحملة 
من دمبي وابته (50۸ 4ہ رعطاہ0() (الفصل 44) لتشارلز دیکنر: 


The Chicken Himself Attributed This Punishment To His Having Had 
The Misfortune To Get Into Chancery Early In The Proceedings, When 
He Was Severly Fibbed By The Larkey One, and Heavily Grassed ... 


اللات التیى تحتها خط تتصرف كشبه lقتبlسluات (Pseudo-Quotations)‏ 
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(روي باسکال (1ھئه۴ ره۸) (1977)) مرددة ما نفترضه لغة عیزة -۵0ھ۴۲) 
(رعه! لتشيكن («ءkءط٣).‏ وفي المقابلء» يمكن افتراض أن الصوت الجمعي يلون 
افتتاح حكاية مدينتين المتعلق بالرأي العام/ الحالي أو الصحفي: 


It Was The Best of Times, It Was The Worst of Times, It Was The 
Age of Wisdom, It Was The Age of Foolishness ...(etc.) 


بإبرازه للكلام» يتم استغلال(السرد المتنوع) ue 12۲۲ )1۷e(‏ 0اهء) في معظم 
الأحوال للسخريةء رغم أنه ليس التمييز سهلاً دات بين أصوات الشخصية والسارد 
إذا كانت جات الفردية متشابهةء مثلاً روايات جاين أوستن 


(انظر أيضاً منطقة الشخصية Z018(‏ ۲ع٤acا2اC)»‏ وصوت (ئنائی) او5u)‏ 
.((Hybridization) ûs g «Voice)‏ 


| نواة مشتر كة (Common Core)‏ 


(1) استعملت تقليدياً في المعجميات (رعهاهء×٠ا)‏ للإحالة على المخزون 
الأساسي والساكن على نحو ميز للوحدات المعجمية في أية لغة. فالمفردات 
النواة المشتر ك (ryھاVocabu )common Core‏ لانجلیزیة تہ تتضمن معظم الكليات 
ذات أصل إنجليزي قديم (في مقابل الفرنسية واللاتينية)› والتي چ اهت امات 
الحياة اليومية. من المحتمل أن تكون الوحدات الأقل مركزية موسومة أسلوبياً: مثلاً 
کلات من أصل لاتيني أو يوناني أو اشتJaاJ ((Depolymerize)y (Hubris) a)‏ 
الموجودة في السجلات الرسمية أو التقنية. 


ما یسمی بالمفردات النواة (sعزarاu )Core Vocab‏ (نحو 1000 کلمة) کانت 
جنل ي تدریس اللغةء على أساس مبدأً أن تردد الكلمات النواة يساعد في 

فهم النصوص. تت تتوقف (الإنجليزية الأساسية) J (Basic English)‏ . ك. أوغدن 
)C.K. Ogden)‏ اللغة المشتركة (aء«هإ۴‏ هسع«1]) المعروفة لزمن في الثلاثينات»› 
أيضاً: على فكرة النواة المعجمية (انظرء أيضاً لغة جدıيدة (Newspeak)‏ لجورج 
أورويل). 


(2) أصبحت النواة المشتركة تستعمل على نحو متزايد في دراسات تنوعات 
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الإنجليزية للإحالة على أية سات لخوية (وليس فقط المفردات) التي تكون «عايدةً 
أو الت تکون ((مشتر كد لکل التنوعات» أو تيل من قبل غالبية المعكلمين»› 
صور .Maiden Overy Zymurgy y Wh0s0ever Jı ja‏ .. إلخح ۰ بج خار ج 
النواة. یری رولاند کارت (Ronald Carter)‏ )2004(« مع ذلك» تنوعاً أکثر وتعدداً 


في الاستعمال في النواة المشتركة أكثر نما هو مدرك داثاً. 


«i (1985) (Randolph Quirk et al.) ùy في راندولف كويرك وآخر‎ )3( 

استعمال النواة المشتركة على نحو خاص مع الإحالة على السات النحوية للإنجليزية 
(المعيارية) (1ء1اع” »)Standard ٤‏ كاستعارة لنواة غير موسومة للصور التى ليست 
أيضاً من الناحية الموقفية («ااةه »انا )A‏ لا رسمية ولا غير رسمية. (الفصل 1 


.(Passim 


(4) يستعمل نفس المصطلح مع ذلك أيضاًء من طرف كويرك وآخرون لوصف 
الخصائص المشتركة للإنجليزية البريطانية والأميركية. وهذا الاستعمال ربا يشتق 
من استعال تشارلj‏ ھy‏ كaٽ (Charles H‌ocke†)‏ )1958( للمصطلح للإحالة على 
السات المشتركة المقتسمة من طرف هجتين أو أكثر. 
التراصل)» نظرية الاتصال (Communication: Communi-‏ 


cation Theory) 


(1) الاتصال بشكل عام سيرورة لتبادل المعلومة أو الرسائلء وإن اللغة 
الإنسانيةء في الكلام والكتابةء هي نظام الاتصال الأكثر أمية وتعقيداً. 


(2) وبالرغم من ذلك» يقارن هذا النظام في بعض النواحي الأساسيةء إذا كان 
الأمر موضع نقاش» بالأنظمة التقنية كما هي موصوفة في نظرية التواصل المؤثرة 
للود شانون ووارين ويiر (Claude Shannon and Ware Weaêr)‏ )1949(: 
تبعث الرسائل كإشارات من المرسل أو الباعث إلى المتلقي عبر وسيط الكلام» على 
طول قناة لموجات الصوت. الإنسان «المرسل»» مع ذلك» هو (بشكل طبيعي) أيضا 
مبدع الرسالة» ون ما يجب إيصاله يمكن ألا يكون فقط واقعياًء أو حتى كلامياً 
ولكن أيضاً موقفياً (1«نلداز۸۲)ء واجتماعياًء واقعياً أو ثقافياً. صحيح أنه من 
الصعب على الناس أن لا يتواصلوا فيا بينهم حتى عندما يكونون صامتين. 
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(3) كان النموذج الأكثر تأثيراً لتحليل الخطاب هو رومان جاکوبسون -۸۵) 
nan Jakobson)‏ (1960) الذي أوجز اللكونات المفاتيح للتواصل» وكذا وظائفها 
المحصلة. يتطلب الحدث الكلامي مخاطباً وخاطباً ورسالة ترْسّل بينهم) وسياقاً وشفرة 
(نظام المعنى). 

في التحاور يكون المخاطب والمخاطًب دائ تكلم والمستمع» لكن وكا توحي 
بذلك دخلات هذه المصطلحات» يكون الوضع في الأدب أكثر تعقيداً. الخطاب 
الأدبي نفسه یکون مزدوجاً» بل حدثاً کلامیاً مضاعفاًء یتطلب أكثر من اطب 
(المؤلف إلى القارئ» السارد إلى المسرود إليه أو القارئ الضمني -4ء۸ 4ءiام])‏ 
(۳ل... إلخ)» تماما كالخطاب الدرامي يشخص الأحداث الكلامية بين المشا ر كين 
الخياليين في الحدث الكلامي الواسع بين الكاتب المسرحي والجمهور. والاختلاف 
المهم» مع ذلك» بين التواصل الأدبي والتواصل اليومي هو أن أدوار المخاطب/ 
اللخاطب لا يمكن عكسها. 

(انظر» أيضاًء التواصل الوط lۈخاٺوب (Computer-Mediated Com-‏ 
munication)‏ والتواصل غير الكلامي .((Non-Verbal Communication)‏ 


| القدرة التواصلية (Communicative Competence)‏ 
(انظر القدرة .((Competence)‏ 
الدينامية التواصلية (Communicative Dynamism) (CD)‏ 
ET‏ ا : 
مبدأ نص تم تطويره على نحو خاص بمدرسة براغ لطا بعد الحرب من طرف 
جان فيرباس (ء4ط٣ذ۴‏ «ة[)» لوصف المدى الذي في إطاره تسهم عناصر جملة ما في 
دينامية «تطور» التواصل. 
ويشمل هذاء مثلاًء التفاعل السياقى للمعلومة المعطاة أو الجديدة» والقيمة 
الدلالية أو أهمية العناصرء ورتبة الكلمة. تتحمل المحاور )٣٣۲۳٩5(‏ دائ)ً الدرجة 
المنخفضة لدينامية التواصل» بين الخبر )۸1٠۳85(‏ يتحمل الدرجة العالية. العناصر 
الانتقالية ٤1e” e1s(‏ i0«21ازومةإآ)‏ الرابطة للمحور والخر هى دائ أفعال. 
يسمى النموذج العام للدينامية بالمنظور الوظيفي للجملة ٥۸۵1‏ 1اءصں۴) )۴p(‏ 
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.Sentence Perspective)‏ المنظور الأكثر اشتراکا هو الانتقال من «السافل» إلى 
«العالي» في الجملة» ك في الأمثلة الآتية : 


Once Upon a Time There (All Thematic) Lived (Transition) A Beauti- 
ful Princess (Rhematic). She (Theme) Had (Transition) Many Suitors 


From Far Countries (Rhematic). 


رتب بديلة تبدو شاذةً أو موسومة هنا: 
A Beautiful Princess Lived Once Upon a Time. Many Suitors From‏ 
Far Countries She Had.‏ 


(انظرء أيضاًء نہاية بؤرة (u8٥٥۵-۴«ع)»‏ انظر» كذلك» فرباس (۶ھط۴) 
(1992)). 


(Community of Practice) (CP) (جالية للتطبيق)‎ | 


مفهوم تم تطويره في الأصل في دراسات التربية في بدايات التسعينات» وقد 
تم جلبه سريعا إلى السوسيولسانيات ودراسة النوع (إءلصء6) من طرف بينيلوبي 
إيكرت وسال مكونيل - جني (Penelope Eckert and Sally Mccon1e11-Gi-‏ 
169 (1992). إنه جيل على جاعة أو مجموع من الناس يأتون معا في مسعى متبادلِ أو 
ارتباط (مثلاًء رعايا كنيسة» وفريق الرياضة» وجعيات الشعر واللسانيات)» يمكن 
أثناءه لطرق خاصة في التكلم أو أساليب أن تبرز على أساس معرفة مشتركة وفهما 
وشفرات للتطبيق. وقد تكون لغة فئوية )[4۲80١(‏ إحدى نتائجها. (كا يحصل مع 
جيك“ (sاءمن)‏ الإنترنت)» أو قواعد مشتركة للياقة (sعه)ناه۴)‏ التى يمكن 
أن تختلف عن تلك التى تقيمها معاير المجموعة اللغرية (y†ہ (Speech ٤٥0٥١٣‏ 
الواسعة. ومع ذلك الصعب تييزها من محموعة |kۈخطlاب (Discource Com-‏ 
»munity(‏ کا هي مستعملة في تحليل النوع .(Genre Analysis)‏ 

(للنقد انظر بيثن ديفيس (ء#4۷i٥‏ ١aطاه8)‏ (2005). انظرء أيضاً الخلقة 
.((Habitus)‏ 


(#) تدل جيك (ksءء6)‏ على الشخص المهووس بشكل كبير بمجال الحاسوب وبشبكة الإنترنت 
والألعاب الإلكترونية وبالتكنولوجيات الحديثة والعوالم الخيالية (المترجم). 
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(Competence: Linguistic Compe- القدرة: القدرة اللغويةءالقدرة‎ SS 
tence, Communicative Compen التو اصلةء القدر ة الأدسة‎ 

8 صلة»‎ 
tence, Literary Competence, etc.) 


(1) اشتهرت القدرة (عء«عامءمصهع) في نظرية النحو التوليدي ع۴۲1۷”ء6) 
Gram 21(‏ پواسطة نعوم تشومسکي ( )Noam Chomsky‏ (1965). بالتوازي مع 
مقابلها إنجاز .)۴۲٤٥۲۳٣۵٣٥۴(‏ وقد تمت مقارنته) في معظم الأحوال بمصطلحات 
فردیناند دو سوسور لسان (Langue)‏ lSgڵم‏ (01eءه۴)»‏ لكنه| يأخذان دلالته) الخاصة 
من أطر نظرية (ksإه‏ س۳ ه۴۲) مختلفة تعاما. 


القدرة اللغوية هي المعرفة الذاتية (dع411z٣۲٠۲١])‏ التي من المفترض أن يمتلكها 
مستعملو اللخة بخصوص نسقهاء التي تسمح هم ببناء وتأويل عدد لا متناءِ من الجمل 
السليمة )0۲١١١1‏ نحويا (كذا) والجمل التي هما معنى. يجب تمييز المعرفة الضمنية 
يما نفعله عندما نتحدث فعلياًء أي الإنجاز: سيرورة التكلم والكتابة. ينظر للإنجاز 
باعتباره ثانویاً بالنسبة للقدرة» لأنه يتوقف عليها. وبمذا التفرع الثنائي» يكون الأسلوب 
موضوعاً للإنجازء في حين أن إمكانات الاختيار الأسلوبي التي يمكن أن توجد تكون 
موضوعا للقدرة. 

(2) مع ذلك» هناك كثيرٌ من اللسانيين يجدون التمييز غير مرض بها أن الانتباه يتركز 
أكثر فأكثر على مظاهر السلوك اللغوي وأن هناك «قواعد» يجهلها تشومسكي وأتباعه 
بشكل كبير. وإحدى النتائج كانت توسيع مفهوم القدرة إلى قدرة تواصلية )٣0٥١۳۷-‏ 
»nicative Competence)‏ تعترف بقدرتنا على بناء وتأويل الآقوال المناسبة في سياقات 
لغوية واجتماعية خاصة» مع أهداف خاصة أو مقاصد (انظر ديل هيمز (8عإ 1 )5e11‏ 
1979/)). إن ااا ای و کل ف ن ا ال الأجنبية 
(مثلاًء إقامة طلب مؤدب أو مكالمة هاتفية)ء أو عند قراءة نص أو مشاهدة مسر حية 
تخرق قواعد التواصل الطبيعية. (مثلاء امسر ح العبشي .((Absurdist F418)‏ 

ذا المعنى تقترب «القدرة» من معناها المشترك «للمهارة): تتوقف القدرة 
التواصلية على التفاعل الاجتاعى والثقافيء وعل علاقات القوة» وأنه جب 
اكتسابها. من السهل التفكير في المتواصلين «غير الأكفاء» (غير قادرين على إقامة 
حديثِ بسيط» وأكثر فظاظة مع من هم أكثر رتبة... إلخ)ء أكثر من غير العارفين 


التشو مسكيين . 
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(3) حتى القدرة على قول الحكايات تعد مهارة ومظهراً لما قد يكون سمى 
بالقدرة السردية N4٣41 e(‏ mpetenceهc).‏ تتكاثر أناط ختلفة من فاا ت 
القدرة الفرعية اليوم بالقياس (مثلاً قدرة ĞÎديınة «((Academic Competence)‏ 
وإن المفهوم أصبح شائعاً في النقد الأدبي .)Literary Criticism)‏ مiذ‏ آوائل الستينات 
قدم کل من موريس هال وس. ج. jıر (Morris Halle and S. J. Keyser)‏ 
(توليدهما العروضي (ءء† 1۷e٤هإneهG)‏ قدرة القارئ للحكم على المقبولية 
العروضية (yا11طھ†Accep )Metrica|‏ لأشطر البيت الشعري باعتبارها متهاثلة مع 
القدرة اللغوية). 

تمت إشاعة القدرة الأدبية Competence)‏ iteraryا)‏ من طرف جونائان 
كولر (erاااC‏ «aطat«ە[)‏ (1975) في نموذجه للنظرية الأدبية أو الشعريات 
(ءذا#ه۴) التي أرادت جعل معرفة القارئ (المثالي) لمجموعة القواعد التي بحتاجها 
تأویل (Interpretation)‏ النصوص الأدبيةء ومعرفتها معرفة صرحة. م القواعد 
جزء منها لغوية (مثلاًء استعال الاستعارة« بنıة‏ منحرiة ...(Deviant Structure)‏ 
إلخ)ء لكنها في جزءء أيضاًء خارج نصية: مشتقة من الوضع الثقافي» أو من نصوص 
أخری ضمن نفس النوع... إلخ. (انظر» يضاء تناص .((Intertextuality)‏ 
Si‏ التكملة. (التكامل أو التكميلية) (Complement, Complementation)‏ 


في بعض الأنحاى خضو صا النحو النسقى (ءi"عاءر؟)‏ تحدد الفضلة مجموعة 
اسميدٌ تعمل كعنصر في بنية الخبر (عإںاءنم)S‏ مtهء1فءإ۴))‏ للجمل التي تتمم البناء 
أساسا. وتتضمن المفعولات الباشرة (ءاءeزا0‏ ء٠ء0i)‏ (00) والمفعولات غير 
المباشر ة (sاءء‌‌ (Indirect Obj‏ ک)l‏ في: 

The Agent Quickly Passed James Bond (1O0) The Microfilm (DO). 


(انظر» أيضاًء میخائیل هاليداي ( ھ۲1111 ٥۲61‏ ۷) (2004)» ورولاند کارتر 
ومیخائيل ماكکارڻJ (Roland Carter and Michael McCarthy)‏ )2006((. 

(2) وبشكل أكثر اعتيادية» مع ذلك» تكون التكملة مقيدة في الاسميات أو 
الصفات (اللتان تكونان مرتبطتين بفاعل أو مفعول |اln>xkة( H H, (Nominals))‏ 
أو الصفات (Ascriptive Complements) تٺںںnكتlly ةlnxۍ Èkا (Adjectives)‏ و 
(الوصفية (eme1)sاCcomp .))Attributive‏ تل (التكملات المعزوة) تكملات 
الفاعل Complements)‏ ectزSub)‏ ما يسمى بالأفعال الرابطية (arاCopu)‏ او 
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llتعدılة (Be) Jia (Equative)‏ ڪر A Thing of Beauty Is: (Seem)و (Become)‏ 
.A Joy Forever‏ وتیل فضلات المفعول Compe" ٤2٤5(‏ ectز0b)‏ على المفعول 
في بنيات They Declared Her (OD) Chairman (C) Unanimous-: la ja‏ 
وا (لقد نصبوها (مفعولاً مباشر) رئيسة (تكملة) بالإجماع). يفضل دوغلاس بيبر 
وآخحرون (Subject Predicative) Jعla Jgng (1999) (Douglas Biber et al.)‏ 
ومفعول محمول (ع1۷اه»ال۲٣۴ #٥‏ زط0). هناك مشاكل أخرى تظهر مع التمييز بين 
الفضلات والملحقات (كاء«صسزلA).‏ يصنف راندولف كويرك وآخرون ۸طمpاەلہھ۸)‏ 
Quirk et a1.)‏ (1985) مثلأًء المركبات الحرفية (88 ۴125 41« ti0زPrepos)‏ طبيعياً 
كملحقات» با أنهم يسلمون في بعض البنيات التي تلي الفعل الرابطة وأفعال آخرى 
أنها ضر ورية أكثر منها اختيارية› با ہا تكJn‏ llعai: She Says She’s In Love‏ 

.The Church Lies In A Valley ۾‎ 


في هذا الال الأخيرء مع ذلك» حيث الموقع يكون خصصاء يفضل كويرك 
وآخرون النظر إلى الم ركب باعتباره ظرفية قريبة من الفاعلJ (Subject-Re1lated Ad-‏ 
([12طاeا.‏ وقد ساها نحاة آخر ون فضلة حر ية .(Prepositional Complement)‏ 


(3) تحيل التكملة والتكامل في النحو التوليدي على وجه الخصوص» والأنحاء 
الأمبركية عامة على الحمَّيلات التابعة |الٺسمية «Nominal Subordinate Clauses)‏ 
ويعملان سواء كانتا متصرفتين أم غير متصرفتين كمجموعات اسمية (المفعول)» 
مغلا I Dont Know (What, «I1 Hear [That Petrol Prices Are Going Up]‏ 
We ve Decided [To Sell The Car]g «11 Do)‏ . فصورة مثل (That)‏ التي تقحم 
الفضلة تسمى مصدري (126۲٤١۳۴ء!ط١۳٥)).‏ مثل هذه الحميلات توجد دائ ف 
الخطاب غبر المباشر بعد أفعال من «(Explain), «(Announce)y «(Affi1) Jı‏ 
J| ...(Wish)y «(Conjecture)y «(State)y «(Declare)y‏ . (انظرء أيضاًء بير 
وآخروù (Biber et al.)‏ )1999((. 


(Complexe Sentence, Compound iفلÎتll الحملة مر كبة» الجملة‎ | 
Sentence) 


مصطلح یعکس تصنيفاً شائعاً لأنواع الحملة حسب أناط الخُمّيلات (sعوuها٣).‏ 
فهي متقابلة مع الحملة البسيطة (عء”ء٤”مS‏ عامصS1)».‏ التى ترتكز على حميلة واحدة 
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«(1985) (Randolph Quirk et 41.) فقط. وقد آساها راندولف كويرك وآخرون‎ 
(Michae! يIديلاھ ويسميھا ميخائيل‎ »)Multipاe‎ Sentences) با لحمل المتعددة‎ 
.(Clause complexes) l> lı a (2004) Halliday) 

(1) تتكون الجملة المركبة على جميلتين على الأقل: جميلة رئيسية وجيلة أو يلات 
مَربو طة (Bound Or)‏ و تابعة ٣1a1e(‏ مnatمنلإهاسS).‏ فليست بالضرورة امركبة) 
بالمعنی الشائع» كا تثبت ذلك عدد من الجمل في الحياة اليو مية: (If You Go Out For‏ 
.The Day) Please Feed The Cat‏ ومع ذلك تتميز الجمل الدورية ءiل10إم۴)‏ 
(esءمعاen‏ الموجودة في النثر الشكلي أو الأدبي بعدة يلات مربوطة» مدجة في غالب 
الأحيان واحدة في الأخرى. 


(2) ترتكز الحملة التآلفية )€ompPound Sentence)‏ على جیلتین رئیسیتین 
مقرونتین أکثر أو معطو فتين (ع3٣0۲۵1-٥]).‏ ف (۸۵ه) و(0۳) و( 8) تعد الواصلات 
الأكثر شيوعاً. وبسبب منطقها البسيط الواضح (المعبر بشكل رئيسي عن «الإضافة» أو 
«التباين»)» فإن مثل هذه الجمل ترد دائ في الاستعمال العادي» لكن استعالاً مفرطاً 
للعطف يتم النظر إليه على أنه بسيط في الكتابة الشكلية. ترد الجمل المتالفة بشكل شائع 
في السرديات (الشفوية) والوقائع اليومية (ك1#ءا«ه٣ط٣)»‏ مثلاً» موت آرثر لالوري. 

)٤٥٥- والعطف‎ )Subordinatio) تسمى الحمل المتضمنة لجميلات الاتباع‎ )3( 
.(Mixed Sentences) ةجوزjalا‎ Jلمحلاب‎ lil ordination) 


(انظ أيضاًء الر بط بالأدو أت «(Hy potas)‏ والإڼرد|اف .)(Parataxis)‏ 


(Componential Analysis, Component) تحلیل مکون» المكوّن‎ ES 


التحليل المكوني مقاربة للمعنى كانت مفضلة يوماً ما من طرف بعض الدلاليين 
(مثل أوجين نيدا (1۵2× ۴"٥ع»8)‏ (1975) وبواسطت هذا التحليل يتم تييز الوحدات 
المعجمية وتحديدها بواسطة محموعة من السات jınllة (Distinctive Features)‏ 
الملازمةء أو مكو liٽ (Components)‏ و سیات )5e٥5(‏ قد تکون مشتركة بین کل 
اللغات عالياً. وهو آقل شيو عا باسم التفكيك إاkلع¥جمı „(Lexical Decomposition)‏ 
لقد تم تطویره أولاء في الأنثروبولوجيا قي الخمسیتات لدراسة أنظمة القرابةء رغم أن 
اهتماماً با مكونات» خصوصاً في الصواتة (02 ٥٣٥1‏ 1ا۴) تم تطويره في أوروبا من طرف 
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يتم تحليل السات دات بلخة التقابل المثنوي» مثلاً [+ / -(محسوس)]ء [+/ - 
(حي)]ء [+/ -(إنسان)]... إلخ. تتجه كتب النصوص لإعطاء أمثلة بسيطة: لذلك ف 
(yه8)‏ يمكن أن يفكك إلى حزمة من السات + [(إنسان)]ء [-(بالغ)]ء [+(ذكر)]. 
ليس من السهل دائ تحديد الوحدات المعجمية مهذه الطريقةء حيث لا يبدو أن هناك حدٌ 
لعدد من التقابلات كا قد تتم البرهنة على ذلك» وآنه يجب التسليم بإمكان إثباتها كلها. 
فالحقل الدلالي )Semantic Fie1d(‏ ل » ssږNe-Chair)‏ یمکن ملائمته لبعض الوحدات 
المعجمية المميزة المفيدة في اللغة الإنجليزية [Chair (+Back)] [-(arms)], V. Stool‏ 
]-)ar8([‏ ,[(ackا)-]‏ لکن کیف نمیز )A:۳٥1311(‏ من )5٥۴8(‏ بلغة المكونات؟ 

مع ذلك»ء يمكن للسمات الدلالية أن تساعد في شرح حدوسنا حول التوافق 
أو اللاتوافق الذي يكمن»› مثلا وراء الاستعارة والتشخيص .)Pers0n1f|c2101(‏ 
ستسمح قيود الانتقاء (5٣0ذاء R۸٣‏ 0nناءاءS)‏ بشكل طبيعي للأساء الموسومة +ب] 
(محسوس)] أو + [(حي)] أن تكون فواعل (sاءءزطنا8)‏ مع بعض الأفعال الملائمة (مثلاً 
)Wak)‏ وE))»‏ ومن ثم في قصيدة صورة امرأة (لة1 2 ۴ه ٤1ة٣۲هP)‏ يجب آن نؤول 
My Self "Possession Gutters"‏ ل ت. س. إلیوت»› مع فاعلها [+(مجرد)] وفعل 
الحركة المقترن طبيعياً بالشموع المذابةء استعارياً. 
ال ركب« التآلف مركب اللقب/ النعث (Compound: Compounding,‏ 

Compound Epithet) 


(1) بواسطة التأليف (ع compound‏ ) أو )€0mposition(‏ الأّدوات المنتجة 
لتكوين الكلمة في الإأنجليزيةء يتم دمج وحدتين معجميتين لتكوين معجمية واحدة» 
يُنظر إليها كوحدة مثبتة واحدة» في غالب الأحيان مع معنى ختلف عن «أجزائها) 
«المستقلة)» مثلا: )Greenhouse)‏ مقابل .)6reen Huse)‏ فهذه الوحدة تعد سمة 
هامة : بالموازاة معها دائ يذهب نموذج النبر الرئيسي الوحيد للكلمات البسيطة 
كا في الأمثلة أعلاه (مع التركيز على العنصر الأول). وبشكل غامض (خصوصاً 
بالنسبة للمتعلمين الأجانب للغة الإنجليزية) يمكن كتابة المؤلفات «بقوة» ككلمة 
واحدة .»)Greenfly(‏ و)Fee-Green)‏ الgوصول‏ بخط أو حتی «بشکل مفتوح» کا 
في ارک .(Green Bel1)‏ 


تتآلف تلف طبقات الكلمة النحوية فيا بينها بشكل حر: مثلاً اسم + اسم 
»)Apple - Tree)‏ صف + اسم «(Red - Brick)‏ صٍغة + صûة «(Ready - Made)‏ 
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اسم + فعل (ع٣‏ رھ[ - kءiا8)»‏ وتحلل المؤلفات بشکل شائع وتصنف وفق بنيات 
الجملة التحتيةء مثل عكس التأليفات. X Lays Bricks: object + Verb = : n)‏ 
.)Brick - Laying‏ يمن للمۇلفات› أيضاًء أن تصنف ببساطة أكثر وفق وظيفتها 
النحويةء بالدرجة الأول کاساء (Man- ıl «(Green Belt, Greenhouse)‏ 
.(Brainwash, Push-Start) JlabÎ y «(Waterproof)y Made)‏ 


رغم أن عددأمن ا لمؤلفات مترسخة جدأفي اللغة» فإن بعضها مقيد على نحو واسع في 
بعض السجلات. فما يسمى بالمؤلفات النيوكلاسيكية المركبة من جذور لاتينية ويونائية 
تنشاً ف أحو ال كثيرة في الخطاب التقني )Astronaut)‏ و(ephoneاeا).‏ والصفات 
المركبة الوصفية يتم تفضيلها في !شار .(Sun - Kissed), (Jungle - Fresh)‏ 


(2) يرتبط التأليف الوصفي دائ باللغة الأدبيةء حصوصاً الشعر. يتميز الشعر 
الإنجليزي القديم بتركيبات استعارية وشكلية (ء نها ”۳إ٠۴)‏ مع ذلك» تسمى 
كونينغز )11188 (Ke‏ )مثڈً: = “Swan-Path = "Sea"; "Battle - Adder"‏ 
.)“wor”‏ وما یسمی بالنعوت المركبة (انظر آيضاً النعت (۲1۲ذم٤))‏ تعد سمة 
منتشرة للأداء الشعري منذ عصر النهضة: صفات مركبة مثل (لعممة٣-إuه1ا٣)‏ 
و)Pleading-Pity)‏ (شکسبير(« و)Mantled-1vy)‏ (توماس غراي) و-Flake(‏ 
(«ل4[ (توماس هاردي). يستلهم جيرار مانلي هوبكنز من الإأنجليزية القديمة ومن 
التقليد الشعري المتأخر مولداته (Circle-Citadels)y (Fire-Folk) ia «hS‏ 
(في الليلة المضاءة بالنجو م «(The Starlight Night)‏ و Dapple-Down-Drawn-‏ 
.((The Windhover) Jٽوall j) Falcon‏ 


(Compound Sentence) حلة متآلفة‎ ES 
.((Complex Sentence) (انظر جلة مر کبة‎ 


(Computational: C0mn- حاسوبية: لسانيات حاسوبية» أسلوبية حاسوبية‎ Ww 
putational Linguistics, Computational Stylistics) 


تستعمل الأسلوبية الحاسوبيةء کا تم تطويرها على نحو خاص منذ أواخر الستينات» 
منهجيات إحصائية وتحاليل بمساعدة الحاسوب ف الدراسة التجريية لمختلف مشاكل 
الأسلوب» وهي تخصص فرعي للسانيات الحاسوبية. لقد برهنت الحواسيب على أنها أداة 
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نفيسة في وضع المعاجم والقاموسيات (رأمةإعه٥16×i)‏ والنحو في تحليل عينات واسعة 
من المعطيات» ون تكنولو جيا المعلومات تم تطبيقها على نحو واسع في مجالات كالتوليف 
الآلي للكلام» والترجة الآلية. وني الدراسات السردية يمكن للحاسوب أن ينتج حكايات 
كهياكل ويجحللها أيضاًء أو نماذج للذكاء السردي: السيرورات التي نفهمها بواسطتها. 

إحدى الدراسات الشائعة في الأسلوبية الحاسوبية كانت تلك المعروفة بقياس 
الأسلو ب (رحاءصهاوا8)» البحث في السات متعددة التنوع المجانسة اللغوية 1ه٤)‏ 
0a1 015(‏ وطول الكلمة» وطول الحملة في نصوص متلفة لتحديد صناعة الكتابة 
.)Author-ship(‏ (إن القواعد بشکل عام هی تقلیدیاً د كثيرآء بالأسلوب كلهجة 
فردية (01606ل1): وهکذاء فعمل ل. ت. میلیکس ٥8(‏ 1ا1 .1.) (1967) مثلاً اهتم 
بإقامة سات مميزة للأسلوب النثري لحوناثان سويفت (ا£¡سS‏ 1a۸ة٣ه[)‏ من خلال 
تحليل «موضوعي» للمقولات النحوية المنتقاة. 

تقوم كثير من الدراسات الأدبية والأسلوبية بعد ترددات الكلمةء مثلاًء من أجل 
إقامة انحرافات (ك0nاةذاع0)‏ انطلاقا من المعيار (٣٣٥)ء‏ لفحص الحدوس حول 
الصدlرية j .(Foregrounding)‏ دراسات النوع» تمت ملاحظة التنوع الإحصائي لمفاتيح 
السمات عبر الكلام والكتابة. (انظرء أيضاء لسانيات/ أسلوبية ا لمحن -sإاع"‏ 1ا pusإهC)‏ 
(ءistiاty .ti/‏ انظر» آیضاء دوغلاس بیر وإد فینیغاù (Douglas Biber aıd Ed Fin-‏ 
eg)‏ (1989). وجون بوروز 8110W8(‏ 017[) (1987)» میخائیل ستبس )Micha£¢1‏ 
Stubbs)‏ )1966(« بالنسبة لنقد مقاربة میلیکس» انظر ستانلي فيش (طءا۴ yعاهSt)‏ 
(1973)). 


(Computer-Mediated Com mu- بوgٺl>lڊ‎ Jوصوم تواصل - اتصال‎ E 
nication) (CMC) 


يحيل هذا على الصور الجديدة لوسائل الإعلام: أنظمة اتصال رقمية شاملة 
تطورت في الجزء الأخير من القرن العشرين انطلاقاً من التقدم في تكنولوجيا الحاسوب 
والماتف. وتتضمن هذه التكنولوجيا بالغة التفاعل (إِن م تكن وجها - لوجه) البريد 
الإلكتروني» والمراسلة النصية» والمحادثة عبر الإنترنت»› والمدونات (ءچها8) (یومیات 
على الخط (ع«ا«0))ء ومواقع الويب المختلفة. يمكن أن تكون الرسائل في الوقت 
الحقيقي (متزامنة) أو مؤجلةً (لا متزامنة)» ومتعددة الصيغ داخل نفس الشكل مع 
روابط للنص الفائق (×ء٤٣٠م1#).‏ فمثل آناط الاتصال هذه» رغم آنها في أحوال 
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كثبرة مشخصة وفرديةء فهي تتحدى نموذج قناة «المتكلم - السامع» التقليدية التي 
(تناصرها) نظرية التواصل» وأيضاً تثير أسئلة حول التأليف (م1ط؟-10۲ااA)‏ (يمكن أن 
تحجَّب المويات لفائدة لعب الدور (ه!۴-٠۴1)‏ والاستقبال (جهور متشظي). 


كثيرّ من «النصوص» يتم إنتاجها بالتعاون خلال مجموعات على الخط (عدنا«0)» 
وقوق ذلك» يمکن وتغييبرها. تعد اختصارات التهجية (عد:ا|اءم5)» 
اللاختزال والمشتركات الصوتية (sع«مطاممص0])‏ والاخترالات س فا واقتصادية 
للمراسلة النصية وتویتر )1۷٤۳(‏ بشکل خاص: رسائل ب 40 حرفا فقط (مثلً 101 
Out Loud”) CU tomo (“See You Tomorrow”)‏ aughا“)).‏ إن دراسة ثقافة 
السيبر tur e(‏ اCcu-Cyber(‏ هذه تسمى النقد السيبري .(Cyber-Criticis)‏ 

تستمر المقالات في وسائل الاتصال المطبوعة في مناقشة ما إذا كان التواصل المربوط 
بالحاسوب قد أحدث أو محدث تأثرا على تغير اللغة أو على مستويات الأبجدة -4إ6ا¡ا) 
(وء. والآنء يبدو أن المستعملين مرتاحون في اختیار نوع مناسب للاسلوب» ومتحولین 
وفق ما يتطلبه الوسيط والسياق. إن تحليل التواصل الموسط بالحاسوب من منظور النوع 
(الجندر) كان في أحوال كثيرة متناقضا. فمازال الإنسان مهيمناً كمستعمل (على الأخص 
في الألعاب التي على ا لخط)» لكن النسوية السيبرية (كان«نء؟إ٥طل))‏ قد استدلت على 
أن الإنترنت قد حرر النساء (والرجال) من البيرلوجيا. 

(انظر» أیضاًء م. بوردمان (۳۵۳ 804۲4 )M.‏ (2005)ء ودیفید کریستال )24۷d‏ 
g (2006) Crystal)‏ پ. (B. Danet) la‏ )2001((. 


(Conative Function) وظيفة الحهد/ النزوع‎ E 


أدخلها رومان جاکوبسون (501طk0ه[‏ ۸0۳31) (1960) كواحدة من وظائفه 
التواصلية الأساسية في الحدث الكلام٫ „(Speech Event)‏ 

وجه الكلام مع وظيفة الجهد نحو المخاطب. تتوافر الأوامر والمنادى -aء۷0)‏ 
tives)‏ و الاستفهام نمو ذجیاً على ر ظيaة‏ خد «(Conative Function)‏ کي کلام 
یطمح بشکل عام آنا کر شرل خا ارا ثي في المخاطّب (مثلاً حطاب الدعاية). 

نفس الفروق تم وضعها من قبل لسانيين آخرين هتمون بوظائف اللغة» خصوصاً 
کارل پوھلر )Karl Bühler)‏ (1934). حيث )Appe1(‏ أو (۵1ءمم4) الاس یتضمن 
وظيفة الجهد. 
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ومع ذلك» فافتراض أن معظم الأفعال (5ا٠۸)‏ التواصلية تتضمن خاطباً وخاطباً 
معاً» فإنه ليس من السهل دائ مييز الوظائف بوضوح» وإن أي كلام يمكن أن يكون 
له اکثر من توجه. في بعض السیاقات ۴٣۲1 ۷y ٥٥1۵(‏ 1) یمکن ظاھریاً أن تکون 
ها وظيفة تعبہریة (10ا۴unc )ExpPressive‏ وتو چە - المتكلم (Speaker-Orienta-‏ 
(ص0نا» لکن لدا أيضا قوة إنجازية ce(‏ ۴0 0cutionaryا1)‏ لطلب إغلاق النافذة. 
يمكن لقصيدة الحب أن تعبر عن أحاسيس المتكلم (مثلاً تصور أن ال جال (يتلاشى أو 
يذبل)» أو شكوى (حول اللامبالاة) أو حا (للمسايرة الجنسية)ء أو مزجا لكل هذا. 
تأمل سونیتات شکسبیر او قصائد جون دون« وروıر‏ هرك (Robert Herrick)‏ 
وأندرو مارفیل .)A drew Ma1۷e11(‏ 

ملحوظة: لا يجب خلط نزوعي (ع41۷٣٥٤)‏ مع إرادة («10٤aمه))‏ لميخائيل 
هاليداي (yة1114ة1٨‏ 1ء2طءMi)‏ (2004) التي (التي) تحيل على أفعال «المحاولة» 
.tTrying»‏ 
| المبالغة الاستعارية (Conceit)‏ 


من المعنى الأصلى «فكر» (قارن «يتصور»)»ء بدأت تستعمل في أواخر القرن 
السادس عشر بالنسبة (للشكل التعبيري (1٥eعمS‏ ٤ہ‏ eإuع۴٣)‏ في شعر (الحب) 
الإليزابيني والمبتافيزيقي كا في الشعر الفرنسي والإيطالي اللذين يتوقفان على ذكاء أو 
راغ الک : ست ارجا 
يعد التشبيه (ع1أصS1)‏ والاستعارة (0۲طمه†Me)‏ وال بالغة (1eمbاإم4yp)‏ والتضاد 
)0xymor00(‏ بعض اشکال مبالغة الاستعارة (أ1عء١٣٥)))»‏ التى يمكن»› أيضاًء أن 
تشمل كل القصيدة (مثلاً البرغوث (١ء/۴‏ 1) لجون دون). اتجهت الاستعارات 
إبان موضة كتابة السونيتة »)5٥۸١66‏ ليصبح تقلیدياًء مثلاً: کاتالوغ (ueع°4210)‏ 
أو وصف خصائص ربة البيت» ومرور زمن الشباب. معظم التصورات اللافتة للنظر 
هي المقتبسة في أحوال كثيرة والمبهمةء أو صور متكلفة لشعراء من قبيل دون وجورج 
هيربر (الأرواح المنحنية والدموع ككرات) والتي عادت في التقليد الشعري العقلي 
للقرن الثامن عشر» في أشعار ت. س. إليوت : 
April Is The Cruellest Month, Breeding‏ 
Lilacs Out of The Dead Land‏ 
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(The Waste Land) lı الأرض‎ 


When The Evening Is Spread Out Against The Sky 
Like A Patient Etherised Upon A Table 
.((The love Song of J. Alfred Prufrock) (أغنية ا لحب لج. ألفرد بروذر وك‎ 


(Conceptual (Cognitive) Mea- المعنى (المعرفی) تصورى‎ E 
ning, Conceptualization) (الإدراکی أو التصور ي) (الإدراكية)‎ 


(1) استعملت مصطلحات التصوري (a1نأمء٥۸ه٥)‏ والمعنى المعرفي -11عه٣)‏ 
)ۋMeanin tive‏ في الدلالة بشکلِ واس (انظر مثا تحلیل مکوني» وترادف). 
المعنى التصوري هو المعنى الافتر اضي (Referential) dlzil1 Î (Propositional)‏ 
الأساسى للكلات» والمعنى الوضعى (عNe3211‏ i041اa†اممء()‏ الذي يتناسب 
والتعريف المعجمي الأولي. ٤‏ 

لقد (آثير)ء أيضاًء أن مثل هذا المعنى ايد أسلوبياً وموضوعياً» ومتعار مع 
أناط أخرى أو معان ارتباطيةً (مثلاً عاطفية (۷eزاءء۴؟۸A)»‏ متضمنة -01410 (C011‏ 
(1ه» وانفعالية) التي تعد أكثر سطحيةء وأكثر ذاتية» وموسومة أسلوبياً. وهكذاء 
)The bitch won’t eat her food) alal‏ ھا معنيانù‏ ختلفان» تماماًء ومعنیان 
إضافيان حسب ما إذا كان المعنى التصوري لطءاط بارزاً («عمل مامصه۴»)ء أم 
انفعاليًا («امرآة (ازدرائي)٠).‏ مع ذلك» ليس من السهل دائ الحفاظ على التمييز 
ٻناءٌ على هذه الأسس»ء بالنسبة للكلمتين (۵ة]) و (كوها)» مثلأًء تبدو ظلال المعنى 
المألوف صعبة الفصل عن المعنى الأسامي. الترابطات الحقيقية في التورية ٥-‏ ۸م ں) 
mism)‏ التي جب تجنبها تصبح داتاً متصاة بالمعنى التصوري Undertaker)‏ تساوي 
„(One Who Manages Funerals‏ ویطرح السؤال» أيضاًء بخصوص ما إِذا کا 
«الحياد» الأسلوبي موجوداً فعلاً. حتى لو بإمكان اللغة الإخبارية أن تصبح «سلاحا 
حشو «  ((1980) (Dwight Bolinger) رغiılgڊ تيlgد) (Loaded Weapon)‏ 
خحطاب الدعاية» کا يعترف جيفري ليش 1981) (ec1ع1‏ رعآ؟گهع6)) في مناقشته 
لا أساه باهندسة األتصررıة .(Conceptual Engineering)‏ 


(2) إن معالجة اللغةء بوعي أو دون وعي» يعد عاملاً مه في اعتبار التصورية 
gyne (Conceptualization)‏ ما آي الطريقة التى بواسطتها تستعمل اللغة في 
تصنیف وتأويل العام من حولنا. والمدی الذي في إطاره تتصور (عp۲u2112٥۸٥)٤)‏ 
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المجتمعات المختلفة التجربة بنفس الطريقة نقطة مثار نقاش كثير» تماما كالمدى الذي 
في إطاره تقيد اللغة وتساعد» أيضاًء في تمثيل الواقع (انظر أيضاً حتمية )2۲٣-‏ 
(طءاد). يتعالق التجديد اللغوي في الشعر أحياناً كثيرة مع (الحدة) التصورية. وقد 
مجادل البعض أن كل النصوص» مع ذلك» تخلق رؤية (تصورية خاصةء سواء كانت 
هذه هي الحياة اليومية لمانسفيلد بارك» أم ساحة القتال الروسيةء أم الأحلام الهذيانية 
لكر مُذمن الأفيون. (انظرء أيضاًء أسلوب ذهني (1eرغ8-"M1)).‏ 

(Conceptual Metaphor Theory (CMT)) (ةıك|ردإلا) نظرية الأستعارة‎ | 

.(Cognitive Metaphor Theory) ةıفرع٠lا انظر نظرية الأستعارة‎ 


| أداة واصلة» عاطفة» عطف»› (Conjunction, Conjunct)‏ 


(1) مصلطح الوصل مترسخ جداً في النحو لاإحالة على جزء من الكلام أو 
طبقة الكلمة المرتكزة على مجموعة مغلقة من الوحدات التى تربط الحمل والمركبات. 
فهى مجمعة بشكل اعتيادي في عاطفات (Co-Ordinating)‏ ( مشلا and‏ ڍ (Buty or‏ 
(وأدوات الوصJ‏ تع( ...Sinceg Wheng That cin) (Subordinating)‏ 
إلخ)» مادامت تدخل على جل العطف «(Subordinate) ةعېlتall, (Co-Ordirate)‏ 
وتعبر عن علاقات الزيادة والتقابل» والزمن والمكان والنتيجة... إلخ. 

تقليدياًء كان في أحيان كثيرة يتم تقرير أن الجمل المكتوبة لا يمكن أن تبداً 
بقارنة عطف» لكن في نموذج الإشهار والقصة الشعبيةء مثلاء كثيراً ما يتم الربط 
البلاغي للجمل بذه الطريقة للتأثير الدرامي: 


Many Years Passed as They Went Their Separate Ways. But He Never 
Forgot That Day In Brighton. 
ربط الجملة بالعطف نجده» أيضاًء في السرديات» مثلاً:‎ 
So they Came To a Lake That Was a Fair Water and Broad. And In The 
Midst Arthur Was Ware of an Arm Clothed In White Samite ... 
.((Morfte d'4rthır) (مالوري: موت آر ٹر‎ 


(2) يمكن اعتبار القارنات نفسها جزءاً من المقولة المجردة العامة للعطف أو جزءاً 
من طبقة الواصلات التى تعمل ني الخطاب باعتبارها أدوات و صل (ءع1۷)ء م1١٥٤‏ ). 
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بعض العناصر الظرفيةء المساة أحياناً ظرفیآت (Sentence Adver- al‏ 
(11sط‏ أو (روابط) (ئاeصuزدص‏ م۳( راندولف كويرك Îyخروù (Randolph Quirk‏ 
(.1 اه (1985)» يتم استعماها بهذه الطريقة. ووظيفتها الاعتيادية هي ربط الجمل 
والجميلات» ومن ثم فهي أدوات مهمة للتماسك تستعمل للجدوlة (First, Last-‏ 
(وا» وللتفکير )11ee£0۲e(‏ والتقابل (he1ط†Ra)...‏ إلخ. وكالواصلات المميزة 
فهي توجد ابتدائياً في الحميلة أو الجملة (مثلاً: 8٥‏ » واه۲ء وط۲!آ۲)» لكن معظمها 
يمكن أن ترد في الوسط وني الآخر معا مفصولة في أحيانِ كثيرة بفاصلة في الكتابة 
أو بواسطة > تiغpı j (Intonation Boundary)‏ الكلامء کا في: 

T’d Like You To Come Tomorrow. 
There’s Just One Problem, However/ Through. 

یمکن للمقرونات والقارنات أن يردا (ا۷ اا8 ,ه5 4۸4)» وأحياناً 
يستعملان في تلق (Correlation)‏ (خصوصاً في الخطاب الشكلي أو الأدبي): 
القرن في جملة واحدة يليه مقرون مربوط في النص» الذي مجعل العلاقات بين الجمل 
واضحة تماما (مثلاً: (Just As «(When .... Then) «(Because ... Therefore)‏ 
(50 .... للتشبيه الملحمي .)(Epic Si nile)‏ 


(3) في العمل على اللسانيات النصية (sءs1اuاع”1] )1١×‏ لروبير دو بوغراند 
وفو لفغانغ (Robert De Beaugrande and Wolfgang Dressler) lı)‏ 
(1981) يتقلص معنى مصطلح فرن («٥اء«سزده))‏ في المنطق. فهو محيل على 
الروابط بين الوحدات ذات نفس الوضع»› آي التي تكون «حقيقية معا» في العام 
النصي» وتتعارض مع الفصل (۸٥:اcہںزیi)‏ (= .)١0۲(‏ فالقرن بالمعنی العطفي 
یتم التعبير عنه بشكل شائع بواسطة )A«4(‏ وكذلك بمقرنات من قبیل )M0۲e0-‏ 
cver)‏ ۾ (Also)‏ ڪ)Besides(.‏ 
| الرّبطيةء الوَصّليةء الخطاب الموصول« المربو ط (Connectivity, Connected‏ 
Speech)‏ 


(2) تم استعال الوصلية (راا۷اءم««ه٣)‏ في تحليل الخطاب والنص كمظهر 
للتهاسك» وربط الكلام أو الجمل. هناك مصطلحات أخرى هي الوصل )٤١٠١16٥-‏ 
(Connexity) alصggy (Connectedness) ةulgصgkقlا «tion)‏ . 
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يمکن أن تکون الوصılة (Connectivity)‏ ضمنية وصرححة معاً. والتجاور 
البسيط للجمل كافي لِتضَمْن صرب من الوصل الدلالي: نتوقعه في نص ما أو كلام. 
تعمل الوصلية الضمنية جیداً بالسة لسلاسل من الأحداث: 
The Rain Set Early In To-Night,‏ 
The Sullen Wind Was Soon Awake ...‏ 
(روبرت براونینغ «(Robert Browning)‏ عاشق ڊو .((Porphyria’s Lover) lı‏ 


:)Rءةء0”( وأيضاً العقل‎ 
Little Boy Blue, 
Come Blow Up Your Horn, 
The Sheep’s In The Meadow, 


The Cow’s In The Corn. 

و ا ا و ر غل اوح وتؤكد بنية الموضوع» ولذلك 

فهي شاثعةٌ في كل أنباط الخطاب للتعامل مع العلاقات أكثر من مرد التتابعية. في 

المونولوج الداخلي (ءuعه01«مM‏ إهiإمnt])‏ غياب الوصلة يتم استغلاله أحياناً 
للإيحاء بتشظية أو تفكيكية سيرورات الفكر. 


(2) تعد أدوات الو صل (ء۷اء۴”««٥٤)‏ أدواتِ صريحة للربط: مثلاً التكرار 
المعجمي» والشركة الإّحالية (عء١ءإ٠؟٠R۸-0٥)‏ الضميرية والقارنات. في اللغة 
الد عد التوازي التركيبي .»)Syntactic Parallelism)‏ والقافية والإيقاع أدوات 
نلو صaة .(Connectivity)‏ 


(3) تعمل ال کب كلاماً مَوْصولاً (pe1؟‏ e4٥e«مه٤)‏ في الأصواتيات 
)Phonetics(‏ لاوٍحالة على الكلام المحلل كمتوالية مستمرة» وليس كتعاقب وحداتِ 
منفصلة فردية. الماثلة («10اهانص‌ویA)‏ والحذف (٥1ءنا)‏ سیرورتان اثنتان» مثلا 

تؤثران في التلفظ في خحطاب متصل. ولذلك» فإن حدود الكلمة تكون مَبْهَمَةَ: م1۷ 
Gotta Get Sm brebm Butter ([ Have Got To Get Some Bread and Butter)‏ . 


(Connotation, Connotative Meaning) (التضمين» المعنى التضميني)‎ | 


(1) في علم الدلالة والنقد الأدبي كل من (التضمين) («0ااواه١«ه))‏ (والمعنى 
التضميني) )Connotative Meaning)‏ يستعملان للاوحالة على کل نو ع الترابطات 
التي يمكن أن تثيرها الكلمات: انفعاليةء مقامية... إلخ. خصوصاً في بعض السياقات 
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بالإإضافة إلى المعنى (الأصلي) الو ضعي (10141اةا0مء0) والتصو ري (21ںأcep,٥C٤).‏ 


وهكذاء» ف (ع10m۳)‏ المحددة پاعتبارها (عacا۴‏ - عہنااeس0)‏ بالنسبة لعدد 
من الناس تحمل على دلالات تضامنية أيضاً ل «الألفة» (رااءناءء0() والدفء 
qj .(Warmth)‏ الآدب» مثل معاني «الرتبة الثانية» هذه يتم استغلاها على نحو خاص 
في الرسوم المزلية المرعبةء والليل والرعد يوحيان بالشر والغموض. في الشعر» توحي 
قطرات الندى بالرقةء ورسوخ النجوم» ومعاني أخرى يثرها السياق. 

والمدى الذي يمكن أن تيز فيه الدلالات الضمنية من المعنى «الأساسى» يعد 
مَوْضع خلافي بالنسبة للفيلسوف اللغوي الروسي ميخائيل باختين لا توجد كلهات 
محايدة: فكلها تحمل معها «عبير» السياق الذي تستعمل فيه على نحو نموذجي: «أثر» 
النوع )٥«٣١(‏ أو أنظمة القيمة. (يبدو هذا غير متباين مع فكرة التحفيز المعجمي 
))Lexica1 Priming)‏ لميخائيل هوي. في لات مثل )W0e(‏ و(ا×8e†wi)‏ و »)Bi1l0w)‏ 
تبدو ا-لخاصية الشعرية جزءاً من المعنى الأساسى. كثيرٌ من الكلمات يبدو أن ها (إما) معنى 
(مقضل لكلمة شهيد) إمجابي gÎ «(Martyr)‏ ت ازدرائی (٤e۸عsurہ!).‏ طبعاًء يقال عن 
(المعاني) (المتضمنة) في كثير من الأحيان أنها تميز المرادفات الظاهرة. وهكذاء ف (#اه8) 
هي كذلك ۴14٥۴(‏ ع«ناآاءس0)» لكن ليس ها نفس (المعاني الضمنية) ل (عءص10). 
(البناؤون فعلاً یعودوا یبنون (5ععںه1])» ولکن (ئعص‌ه])...). لا یزال هناك عنصل 
للذاتية متضم: بعض الكلهات يمكن أن تشر دلالاتِ ضمنية ختلفة باختلاف الناس. 

(2) في السيميائيات» (يضاف) المرجع (إلى) (المعاني الضمنية أو معان «إضافية»» 
وليس على اللغة» ولكن تضاف في أنظمة العلامة الأخرى)» مرئية ومسموعة» كالفن 
والزي والموسیقی (انظر رولڻن بارت .((1967b) (Roland Barthes)‏ يتوقف نجاح 
الإشهار على «الوعدا: الشامبو والصابون ورذاذ الشعر يتم إعلاؤها بواسطة صور ثقافية 
توحي بالافتتان والرومانسية وا مغامرة التي قد تصبح جزءاً من دلالة (الإشارة) )0٤۸0-‏ 
tation)‏ لاسم العلامة التجارية. 
| التجانس الصوتي (Consonance)‏ 

(1) جيل التجانس الصوتي (المشتق من «انسجم» اللاتينية) في النقد الأدي على 
نوع من نصف - القافية (۳۴إرط11a1۴-۸)‏ أو آخر الجناس» أو التجانس الصامتي 
الذي بواسطته يتم تكرار الصوامت الأخيرة» لكن بصوائت متعددة ختلفة» مثلاً: 
«Sing «Rangg «Sing‏ و .(Beanzmeanz Heinz) «Run‏ 
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(2) وقد استعمل ج. . کودون (40۸ں .۸ .[) (1998) المصطلح على نحو 
ملتبس لا آساه آخرون بالتناوب الصوت (رد‌هطم‌هم4)» وأساه جیفري لیش -۴٥ع6)‏ 
rey Leech)‏ (1969) نصف قافیة (٥٥رطإھإه۴):‏ حیث تظل الصوامت الأول أو 
الأخيرة ثابتةء مع تنوع في الصوائت الوسطى» مثلً: S1", Su‏ ,عan؟‏ ,ع .Si‏ 


| (تفوه أو) کلام تقريري (Constative Utterance)‏ 


مصطلح كلام تقريري (۵۲۸1۰۴) € 1۷e۵اهایه))‏ ک| آدخله الفيلسوف ج. ل. 
أوستن («ناوس۸ .1 .[) (1961)» هو أساساً قول يصف حالة أوضاع 0۴ eة1؟)‏ 
(٣ه۴گ4‏ ويحتمل «الصدق» أو «الكذب» (مثلاً نمط الجميلة المستخرجة من كتب 
النصوص»› کلام The Kettles Boiling «Jaa ja‏ الكلام العادي). الأقوال 
التي «تقول» شيناً جب أن تتميز من الأقوال الموسومة التي «تفعل شيا «لفظبا» 
أي الإنجاز gy «(Promise) Jes :(Performatives) ly‏ ذد y «(Threaten)‏ أ 
...{(Command)‏ إلخ 


وأخيرآ يتم أوستين بأن التقريريات (۷#8اةءمه) نفسها «تفعل» شيئاً: 
زليس ,.... „(I Tell You That) The J «I Promise/ Threaten You That‏ 
.Kettle’s Boiling‏ 


هناك الآن إسقاط مرتبة لطبقة الإنجازيات» وإن معظم أساسها النظري إذاً 
يتحول من الانشغالات الحقيقية للفلسفة إلى مفهوم أفعال 5ں «(Speech Acts)‏ 
مع التمييز الثلاثي الآن بين فعل عباري (ا۸ ٣4٣۷‏ 0ناامه) («فعل القول»)» فعل 
اللإنجاز (اAc‏ 0cutionaryا1)‏ (فعل خر بقول شیء) وفعل نجازي -٥ااںه!إ۴)‏ 
nary Ac‏ («فعل يتم إنجازه كنتيجة لقول شي). 


(Contact (Language), ete.) (لغة الاتصال)... إلح‎ mM 
(Roman Jakob- نgıڊوکاج في نموذج رومان‎ )C٥٤c۲( ميل الاتصال‎ )1( 
(«0ء (1960) للتواصل أو للحدث الكلامي ۸۲ء۴۷ طءءءم؟)» على العلاقات‎ 


بين المخاطب والمخاطّب» ليس فقط الترابطات الفيزيائية بواسطة القناة (1ع«مةط٤)‏ 
(مثلاً الصوت والجسد)ء بل أيضاً الترابطات النفسية والقامية. 


155 
V 


إنه مصطلح مفيدٌء ولكنه يعد أحد (المصطلحات) التي ل يتبناها اللسانيونء 
عکس مصطلحات أخرى في النموذج. إن دراسة الخطاب تستلزم دون شك اعتبار 
العلاقات بين المتكلم والسامع» أو السارد والقارئ» والتأثير في درجة شكلية الكلام 
مثل ما يسمى أيضا على نحو شائع الفحوی .)٣۲٣0۲(‏ 

يقال إن اللغة الموجهة نحو الاتصال هما وظيفة َغ‌وıة «(Phatic Funciton)‏ 
أي أا تصلح (فرديا) واجتماعياً للإبقاء على «اتصال» بين المشاركين» والإبقاء على 
«قنوات الاتصال» مفتوحة. (مثلاً: مناقشة الصحة أو الطقس). 

(2) بُستعمل اتصالّ» أيضاًء» في السوسيولسانيات وفي علم اللهجات -ءاه1() 
(رچهاها في مركبات من قبيل لغةٍ/ لغاتِ أو تنوعاتِ في اتصال (5) ۸8u 4e‏ 4]) 
gÎ or Varieties in Contact)‏ لغات اتصال ((8) es‏ ع )€ontact agua‏ للإحالة 
على تأثير لغة واحدة أو هجة في أخرى بسبب قرب جغرافي أو اجتهاعي. وهکذا» 
ونتيجة للاتصال بين الإنجليزية والفرنسية بعد الغزو النورمندي» أصبحت الثنائية 
اللغوية (٣ءاة»ع١1ا8)‏ شائعة بين بعض المجموعات الاجتاعية لوقت ماء وأن 
كثير من الكلهات تم اقتراضها من الفرنسية. نشأت لغاتٌ اتصال خاصة كالبيدجين 
(٣iعل۴)‏ عن اتصال محدود كالتجارةء حيث المتكلمون ثنائيو اللغة قليلون أو غير 
موجودین. 

(3) وبالقياس أدخحل براج کاشرو ( ط۸ زها8) (1987) مصطلح أدب 
اتصال )ontact iterature(‏ بالنسبة للآداب في الإأنجليزية المكتوبة بواسطة 
مستعملي الإنجليزية كلغة ثانيةء الذين هم هوية وطنيةٌ وميرّ لغوي» والذين أتوا 
من مواطن حيث التقاليد الأدبية المختلفة» ومعاجم وإيقاعات الكلام... إلخ»› 
تمتزج مع بعضها بعضاً. انظر مثلاً عمل الكاتب النيجيري تشينوا أتشيبي 4ا٣۸1٣)‏ 
Achebe)‏ . (انظر» أيضاء شفوية .))0۲3٤1۲8(‏ 
المحترىء الضمون (Content)‏ 


مصطلح استعمل بشكل واسع في النقد الأدبيء وواحدٌ من اللصطلحات التي 
تمت مناقشتها كثيرا في اللسانيات والأسلوبية. إنه يتعارض طبيعيأاًء (من حيث 
المصاحبة اللغوية والتضمين)ء مع مصطلحات من قبيل صورة أو تعبير: ما اصطلح 
عليه البلاغيون الكلاسيكيون بقضية )۸٠5(‏ باعتباره متميزاً عن ... (طإه۷). 
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(1) وفقاً لعمل فرديناند دو سوسور على (العلامة) («ع8i)»‏ يمكن لمستويات 
اللغة أن ينظر إليها على آنا تتوقف على مضمون أو مستوى «معنى»» الاهتمام 
التقليدي للدلالة. ومستوى التعبير (تركيب وفنولوجيا) التي تعبر عن المضمون 
عبر (الشكل الوسيط)ء نماذج الصوت والناذج النحوية. ليس سهلاً الإبقاء على 
المستوياتِ منعزلةً: كثيرٌ من الأعمال في النظرية النحوية والدلاليةء مثلاّ قد بينت 
المدى الذي يمكن فيه للمحتوى أن يتشكل ويصبح ذا دلالة (dع1zع1ا”و_ءS).‏ 


(2) لقد تمت دراسة المعنى» مع ذلك في استقلال عن التعبيرء وني النقد الأدبي 
تمت مناقشة المحتوى في الأعيال الأدبية. إن إحدى أهداف الأسلوبية هو معالجة 
كيف تتحقق (4ع1:z٠٤٠4)‏ عناصر المحتوى (الحبكةء والشخصية والتيمة... إلخ) 
في صور لخوية. (انظر» أيضاًء قصة (1۵ط٣۴)‏ في مقابل حبكة (#66»ز8). في دراسات 
وسائل الإعلام» يكمل تحليل المضمون التحليل اللغوي: مثلاًء تمييز الأخبار المحلية 
من الأخبار الأجنبيةء والسياسسية من الأخبار المثيرة. 

(3) تمت مناقشة المدى الذي يمكن فيه للأسلوب نفسه أن يحدد بلغة اختيارات 
(الشكل) (الكيفية) أكثر من المحتوى (المادة) تمت مناقشته كثيرا» في الفن كا في 
الأدب. وتفترض المقاربة الثنائيةء المؤسسة على تفريع ثنائي بين (الشكل) والمحتوى» 
إن «نفس المحتوى» يمكن التعبير عنه (بأشكال) ختلفة. ويختبى هذا الافتراض وراء 
مفهوم الشرح (h258م۴arap)‏ (والترادف) والترحهمة. وهكذا فجملة مثل: 
There Was an Altercation Between Him and The Manager, as a Conse-‏ 


quence of Which He Was Dismissed From His Post. 


He Had A Row With The Manager, So He Got The Sack. 


فالرؤية الأحادية (M0151)ء‏ المشهورة في الأسلوبية وتحليل الخطاب النقدي 
)C04(‏ وفق التأثير البنيوي» تستدل على الانفصال النهائي للشكل والمحتوى» وعدم 
استقرار المحتوى نفسه. قيل إن اللغة لا تنقل المعنى فقط» بل تخلقه أيضاً. بالتأكيد تكون 
ترجمات النصوص الشعرية دائ صعبة (لكن على ما يبدو غير مستحيلة)» بالضبط لأن 
(التشكيلات) البديلة تتجه لتصبح (إدراكيات) (n8ەizat1اھu†اConcep)‏ بديلة» حتی 
لو كان «نفس» الحدث عط خلاف. 
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فالرؤيتان معا ليستا متضاربتين» وإن تسويات يتم في أحيان كثيرة بلوغها. 
المحتوى نفسه على أية حال يستعمل على شكل فضفاض» بدرجات «عمتي» ختلفة: 
من المعنى(الوة ضعي أو الو اقعي ( (Propositional Meaning)‏ إلى المى ضوع (Subject‏ 
.M6۲(‏ إن دراسة الأسلوب لا تحتاج فقط للاهت|م بالتنوعات الممكنة في البنيات 
السطحية للتركيب (والمعاني الضمنية)ء ولكن أيضاً بتحقيق البنية العميقة لعناصر 
الحكاية والأيديولوجيا (انظر أيضاً جيفري ليش ومايك شورت )Geo rey 1e1‏ 
and Mick Short)‏ )2007((„ 


(Content Word) عترى الكلمة‎ 


وحدة معجمية (ها) معني معجميّ: نموذجياً اسم» صفة أو فعل (لكن 
ليس ها فعل مساعد (رةناا×ا4)). فهي تتعارض مع (شكل أو وظيفة كلمة) 
(مثلاً: أداة (عاءن4)ء وقارنة ((«i0ام«سز«ه))»‏ التي ها معنى نحوي» وتسهم 
في بنية الحميلة أو المركب (اللغوي) المصطلحات البديلة هي كلات تامة (۴۵11) 
أو معجمية »)16×٥41(‏ مقابل كلماتِ فارغة أو نحوية. تنتمي كلمات محتوى إلى 
الطبقات المفتوحة (كعءءداع «عم0) للكلات في اللغة: إا ا بالتجدید» عبر 
(الاقتراض) والتولیده مثلاً. 


كلات محتوى تكون عادة منبورةً (ل٥٤١ءءءA)»‏ والكلات الوظيفية لا تكون 
منبورة في الكلام. تتأسس القافية الشعرية في الإنجليزية على الناذج المنبورة المحايدة 
هذه الكلات. بالإأضافة إلى ذلك» يقع التجانس في البيت الشعري الحناسي» في كلات 
المضمون أكثر من الكلات الوظيفية. 
| السياق» (السياقية)ء نحو سياقي» )اٿ (Context, Contextual- (J|‏ 


ization, Contextual Grammar, Context of Situation) 


يعد السياق بتنوعاته ونعوته العديدة واحداً من أكثر المصطلحات استعالاً في 
اللسانيات والنقد الأدبي معاًء وأكثرها شمولية ني مدى معانيه. 


(1) يحيل السياق الذي تم تحديده بشكل ضيق (ولكن بغخموض) على «شيءٍ يسيبق 
أو يلي شيئا ما٤.‏ في الكلام أو الحملة يمكن أن يكون هذا أصواتاء وکلات» ومر کباتِ» 
أو جميلاتِ تحيط بصوت وكلمة ومركب وجيلة أخرى. وفي نص ما (غير أدبي أو أدبي) 
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يمكن أن يكون كلماتِ وجلا وأقوالاً وفقراتِ أو فصولاً... إلخ. ويعرف هذا أيضاً 
بالسياق الكلامى (ا×ع٤١٥C‏ 41طإ۷6) أو (بشكل مفيد) النص المصاحب (ا×16-٥٥).‏ 
وما يسمى بضهاثر الشخص الثالث 19 ,٠ا1‏ ,16 ,8[6) تستعمل نموذجياً مع إحالة 
نصية تكرارية أمامية وذıilة .(Anaphoric) (Cataphoric)‏ 


يعد السياق بهذا المعنى عاملاً مهيا في قيمة أو وزن المعلومة. (المصطلحان) 
معطى )6۷٥«(‏ وجديد (٠)ء‏ مثلاًء يجيلان على التوالي على وحدات أو أفكار 
تم ذكرها سالفا في الجمل السابقة» والتي أدخلت حديئاً (انظر أيضاً دينامية 
تواصلية (”۳ءiص )€0mmunicative Dyna‏ ومنظور الحملة الوظيفي). لقد اهتم 
النحو السياقي الذي طوره أوجين وینتر ٥٣۲ 1٩٤۴۲(‏ ع»۴) (1970) بكيفية فهمنا 
لمتواليات الجميلات أو الجمل بلغة السات النحوية الواردة أو المعنى (انظر وينتر 
(Michael Hoey) ¢ yھ Jıîlخıم «(1982) (Winter)‏ )1983((. وقد اهتمت کاڻي 
إیموت (0۲۲ E۸”‏ yطاة۳)‏ (1997) بكيفية مراقبتنا للمعلومة السياقية في السرديات 
للإبقاء على التسلسل والاستمرارية والتغير في العام الخيالي. 

وكا تمت مناقشة ذلك في الدلالةء (فإن) للسياق أيضاً وظيفةً مهمة في تحديد 
المعنى الفعلى للكلات. فالتعريف (من خلال األيlفية( (Contextualization)‏ 
يتم تثیله ا تطبيق الاقتباسات في معاجم واسعة. تساعد (السياقية) فيي حل 
التبا (Ambiguity)‏ الناتج عن تعدد الدلالة (رصعءراه۴) والاشتراك اللفظطي 
»)H0monymy(‏ مثا بالنسبة لکلاب مثل (٤1ع1ا)‏ و(eل«سه۴1).‏ هناك سیاقان 
اثنان مختلفان في التلاعب اللفظي (ء«»۴) والنكت يمكن أن يردا معاً: 


Q: Why Don’t Skeletons Go To Scary Films? 

لاذا لا تذهب المياكل العظمية إلى أفلام الرعب؟ 
A: They Don’t Have The Guts.‏ 

لا يمتلكون الشجاعة 

(2) بإعطاء کلام دون معنیٌ واضح (The Elephant is a Funny Bird) Ja‏ 
(الفیل طائر مُسَل)» نحاول أن نضعه ي سیاق» ونتخیل سیاقاً یمکن ان یکون له 
فيه معنی» نوع من قدرة التأطبر (8ص۴) مفترضة في الشذوذ الدلالي -«ه.عS)‏ 
(iesا A0‏ ءا للأدب الفنتازي (الخيالي)» وكثيرٌ من الاستعارات الشعرية. (إن 
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السياقية) هناء مع ذلك» تعتمد على المغهوم الموسع للسياق (وراء) الإحالة النصية أو 
العائدية الداخيلة (ءiمطمملمع)»‏ إلى الإحالة الوضعية (21١10اں؟81)‏ أو العائدية 
|kخارجچaة .(Exophoric)‏ 

تعد الإحالة الوضعية حقاً واسعةٌ جداً» ويختلف اللسانيون فيا بينهم حول ما 
يضمنوه تحت عنوان «سياق» هنا. فهو يمكن أن يتضمن بشكل طبيعي: 

(أ) وضع الخطاب المباشر ل «هنا» و «الآن» حيث يتم إنتاج النص أو الكلام 
(مثلا التحاور العرضي بین اللأصدقاءء والشجار ین جارین). 5 یسمی بضائر 


الشخص الأولى والثانية (أنا (1)ء نحن (۷)» أنت (س٥۲))‏ تعمل نموذجيا في سياق 
ج کلام )Context-of-Utterance)‏ ذا أو سياف تواصJ (Com muniCca1V€‏ 


.Context) 
(ب) السياق الوضعي المباشر الذي يرد فيه ا لخطاب (مثلاً في حفل العشاء أو‎ 
في محطة الحافلة).‎ 


(ج) بيئات «أبعد» من ذلك على نحو متزايدء مثل السياق الحغرافي والتاريجي 
والاجتاعي والثقاني» وأيضاً السياق المعرفي للخلفية أو المعرفة والمعتقدات 
(المتبادلة): السياق الكبير (1×٥7٥٣-٥إءMa)‏ إذن للعا) في سعته. یکون التركيز في 
نظرية (الملاءمة) (yامعءط‏ 1 ءءvanعاeءR)‏ على المظاهر المعرفية للسياق» كيف تشتق 
(الاستدلالات) السياقية (t108ھicاmp! )€contextna1‏ (من ریات المعلومات) 
والافتراضات الموجودة. 

کل معاني السیاق هذه تم تصنيفها تحت مصطلح سياق الوضع 0 (Context‏ 
.Station(‏ الذي أشيع منذ الثلاثينات إلى الخمسينات في عمل ج. ر. فيرث الذي 
أخذه عن الأنثروبولوجى برونيسلاف نفك (Bronislaw Malinowski)‏ 
(1935). يؤكد فيرث على أهمية السياق بالنسبة للسيرورة الحقيقة لاكتساب اللغة. 
كذلك» کلام من قبيل 11317 ء۷13 تكون مستقلة بكاملها عن السياق» وإن 
السياقات الاجتاعية تعد عحددا مها للسجل وللمناسبة اللغوية (Linguistic Ap-‏ 
.pr0Priaten€55(‏ تعني المعرفة (المشتركة) أن بعض أنواع (المعلومات) يمكن أن 
تكون مفترضة بين المخاطبين» وهو ما يفسر الاقتصاد اللغوي. (المحددات) -إء)ء5 
c1he Jثم miners‏ و This‏ وhatا‏ تعد واسات إشار ن )Deictic)‏ أو مؤشرات 


للمرجع النصي والسياقي معاً. 
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(3) في الأدب هناك نوعان أساسيان من السياق الوضعي: السياق أو العام 
(المخلوق والمستنبط) في النص» أيديولوجيا وواقعياًء والسياق الوضعي الواسع 
للعالم غير النياليء الماضي والحاضرء في ضوء المعرفة التي يعتمد عليها ا لمؤلفون والقراء 
(حتى في الخيال العلمى). (انظرء أيضاًء شفر ة |ıllwة .((Referential Code)‏ 


إن تأويلنا للمعنى (ولفكرة) نص ما يتوقف على حكمنا على القراءات المناسبة 
للنص المصاحب )٥٥-1٠×1(‏ ولعالم النص» (من خلال معرفتنا) للواقع» وللسياق 
التار يخي المناسب للأدب غير المعاصر. إن سياق التلقى النقدي نفسه يمكن أن يكون 
مهاً. وبشكل واضح» وكا لاحظ ذلك التفكيكي جاك دیریدا (4 ل0 ٩es‏ [) 
(19778)» فهذا التحديد السياقي المقيد للمعنى يفارق التوسع اللامتناهي تقريبا 
للسیاقات نفسھا (انظرء أیضاًء جو ناٹان کولر (erااCu (Jonathan‏ (1983)). 


لاستحساننا لدراما ما بشكل خاص,» فإن السياقات المباشرة للوضع والكلام 
(المتضمنان) في اللإنجاز المسرحي تكون مهمة. وأدوات درامية من قبيل جانب (عل1ء۸) 
والخاغة ue(‏ عام )E‏ ترہط ہشکل صریح عام المسرحية بالعا م الواقعي للجمهور. 


(انظر » أيضاًء (العملياتية) (sعناة٣عaإ٥)).‏ 
| البلاغة التقابلية... إلخ. (Contrastive Rhetoric, etc.)‏ 


(1) تخصص فرعي لتعليم اللغة والدراسات السياقية» طوره روبرت كابلان 
(«1aاKap )R bert‏ ني الستينات» ويتأسس على الاعتقاد بأن هناك اختلافاتٍ بلاغية 
دالة بين اللغات بالطريقة التي بنيت بها النصوص والأنواع »)6٠٠۲١5(‏ التي تنشاً في 
الممارسات العقافية أو طرق التفكير المدجة بعمق. يُعُرف» أيضاء بالبلاغة (المعداخلة 
ثقافياً) Rhetoric)‏ tura1ا1ntercu).‏ تسلك المقالات الأكاديمية الإنجليز يةء مثلا ف 
سعيها لتحديد وتطور موضوع ما نموذجا بنيوياً» «حطي» أساساً ولیس استطر اديا 
الموروث عن التقليد البلاغي اليوناني الكلاسيكي وعن قرون من التلقين التربوي. 
ترى لغات أخرى (مثلاً العربية) التوازي سمة مهمةء وتفضل اللغات الرومانية 
«الاستطراد». (انظرء أيضاء تحليل النوع .)Genre Analy s(‏ انظر» كذلك اول کونور 
وآخرون (.21 (Ua Connor e‏ (2008(« واولا ونور (Ulla Connor)‏ (1996((. 


(2) ليس الأمر ملتسا مع البلاغة القارiة )comparative Rhetoric)‏ الر تبط 
بعمل جورج كينيدي (رلع٣ء)‏ معإهم6) (1998) الذي يعد تفسيريا ولیس 
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بیداغوجياً. ورغم أنه عبر ثقافي» فإنه يتعارض مع تقاليد بلاغية ختلفة في حقب 
تارخية ختلفة. 


| تحليل الحوار أو التَحاور (Conversation Analysis (CA))‏ 


أدخله عمل هاري ساكس وljنويJ‏ Jiلgف i (Emanuel Scheg1of)‏ 
الستينات لتطوير أفكار السوسيولوجي إرفينغ غوفبان وآخرين» وقد اهتم بطريقة 
تنظيم الفعل الاجتهاعي علياًء ومنهجياً وتفاعلياً عبر الكلام. 

ما هو مفيد بشكل خاص وأثبت أنه مثمر جد هو أن تفاعلات الحياة الواقعية 
يتم تسجیلها وتدوينها في سياقات طورها غایل جفرسون (501ءع]؟ [e‏ 11ھ6G):‏ لیس 
صو اتیاً (و1[ھ ٥٣6٤:‏ ۴۲) بل للإشارة إلى سيرورات اختيار الموضوع» وبالدور ۰٣ں )٣‏ 
(ki«8ه7»‏ وطول الوقف» والعَروض.» والترددات» والتراکب (ع۸ امم ve14‏ 0) 
و«ترميمات» (ءاةم۸)... إلخ. فتحليله]. المبتكر للمكالات الماتفية يلقي الضوء 

على دلالة المتواليات المرتبة ة كآزواج متجاورة (sزة۴‏ رء«ەءهزلA)‏ في الروتين المغتوح 
والمغلق» وعلى قيمة تعليم اللغة الأجنبية. أربعون سنة مضت مع ذلك فهل قاد جيء 
الآلة المجيبة والماتف التنقل إلى اختلافات؟ لقد فحص عمل متأخرٌ خطابَ وسائل 
الأعلام («الهM)‏ مشل الحوارات الإخباريةء والمكالمات المباشرة على الرادير 0إله۸) 
.Phone-ins(‏ بانتقائها المختصر لأناط تبادل الدور (”إu٣)‏ وقواعد اللياقة -دءء5) 
(سنء (الذي يتضمن الحوار؟)» وأيضاء (الإجراءات في) قاعة المحكمة والجلسات 
العمومية للوسطاء الروحيين. فإذا م يتمكن القاضي ولا هيئة المحلفين من طرح سؤال 
مباشر على الشاهد» فحتى زبون وسيط ما لا يمكنه أن يسأل مباشرة الميت -٭0) 
.a5۵۵(‏ (انظر» أیضاً» جون هتشبی وروبین ووفیٽ (John Hutchby and Robin‏ 
Woof‏ 1998(« وھا | (Harvey Sacks)‏ )1992((. 


)٤)٥۸۷۵۲۶4- الراری: مأثورات حواريةء (استدلال) حواری» مبداً تعاون‎ 
tional: Conversational Maxims, Conversational Implicature, Co- 
Operative Principle (CP)) 


تعد كلها مصطلحات متصلة أدحلها الفيلسوف اللغوي بول غرايس ۴1) 
Grie(‏ (1975)» والتي أثبتت رواجها إلى حد بعيد في التحليل التحاوري لكل 
الأنواع» في العملياتية (Sئءنأة٣”عةإ۴)‏ ودراسة الحوار الدرامي. 
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(1( يبدو میدÎ‏ llڙعlوù (Co-Operative Principle)‏ جوهریاً بالنسبة للتواصل 
الطبيعيء مور و eT‏ على س يا المجتمعات الخربية الحالية. 
E‏ :رکون انحاو لازي ف اعیان کاړ؟ بلا عدف وهی سیه ا 
أنه تم اعتباره كذلك» فهذا يوحي بان مبداً التعاون هو «معيارٌ» صحیح. 


إن أهمية المبدأء بدرجة أكبر أو أقلء يعكسها كون اللاتعاون نادرأ » وينظر إليه 
على أنه سلو «مضادٌ للمجتمم» (أو ترب سياس أو تكتيكي). يظهر مبدأ التعاون 
دون شك حجة في أوضاع تقديم النصيحة والمعلومة... إلخ» كا هو الحال في الخطاب 
الأدبي. فالقارئ يتوقع اتساقا في التقديم» تماماً كالكاتب يفترض «إرجاءنا الطوعي 
للونکار»» مثلاً» أو إرادتنا في إمجاز الأنحراف اللغوي (Linguistic Deviation)‏ . 


(2) داخل مصطلحات هذا المبداً الشاملء تحكم الاتصال أيضاًء مبادئ خاصة 
أكثر أو مأثورات (ك1۳×ة)» يميز غرايس أربعاً منها: 


آً- مأثو رة Ûlكnمıة :(The Maxim of Quantity)‏ هتم بدرجة المعلومة 
المطلوبة بشكل صحيح. والمشارکون يجب أن یکونوا إخباریین کا هو مطلوب» 
ولکن ليس أكثر نما هو مطلوب. 
ب- مأثورة النوعية ((رانادu@‏ fه "ax1"‏ ١ط٣)‏ (تتعلق بالصدقية) 
الصدقية. بحب أن (لا) نقول الأكاذيب» مثلاً. 
ج مأثورة العلاقة he Maxim o۴ Relation)‏ ) (تتعلق بالتوقعات) تېم 
التوقعات العادية (للملاءمة) ,)Relevance)‏ 
د- مأثورة الكيفية Maxim of Manner)‏ heا)‏ (تتعلق بالوضوح) 
الوضوح. يجب أن نتجنب الغموض والالتباس والإطناب وأن نكون منظمين. 
يعادل هذا نوعٌ من «مبداً الوفاء» (1eم۴rincip‏ yاSinceri):‏ «قل ما تعنیه 
وأقصد ما تقوله). م رتب غرایس (هذه المأثورات) بحسب الأهميةء رغم آنه تتم 
إعادة استعماها كا وردت أعلاه. في أوضاع ختلفة» يمكن أن تكون مأثورات ختلفة 
حاسمة: نتوقع (الملائمة) في الأدب» مثلاء لكن ليس الصدق. وكا لاحظ ذلك 
غرايس بسرعةء فإن هذه المأثورات لا تطبق دائ ويمكن خرقها بسهولة. وعلاوة 
على ذلك فهي تصلح كنموذج ضمني للسلوك التواصلي العادي» على الأقل بقدر ما 
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يكون تبادل المعلومة معنياًء وبواسطته نبلغ الخروقات نفسها. ومصطلحاتٌ شائعةٌ 
مثل توتولوجيا (تحصيل حاصل) و «تعارض» و«التباس» تشهد على وعينا. 


(3) يميز غرايس نفسه بين «خرق» مأثورة (1×ة) (أي دون وعي أو حتمياًء 
كما في قول الأكاذيب) و «إهانتها» بشكل صارخ أو استغلاهاء لكن مصطلح «خرق» 
يستعمل بشكل شائع من قبل آخرين بامعنى الأخير. النقطة المهمة هو أنه على أساس 
هذه القواعد الحوارية الضمنية يمكن أن نستغل المأثورات (ك"M4×1)‏ في بعض 
السياقات لكي نعني أكثر ما نقوله فعلاً. فمثل هذه «المعاني الخارجية» يسميها غرايس 
(استدلالات) حو ا .)€onversationa1 [mplicatures)‏ وھکذاء فإذا کان المتکلم 1 
یعلم أن ب قد قرأ رسالته في التایمز (71"5 7۸۲) وسأله رأیه فیهاء وکان جواب ب هو 
Was Easy to Spot, Wan i)‏ 1t)ء‏ آ یمکن أن یفترض عن حق أن مأٹو رة الكمية تم 
خرقها (فقدان المعلومة الكافية). ما هو ضمني هو إرادة ب في التعبير عن رأي انتقادي. 
(انظر» أيضاًء (استدلال) .((Relevance Theory) (nll) ةıرظنو (Inference)‏ 
فمثل «المعاني الخارجية» هذه يصعب أخذها بعين الاعتبار في نموذج شفرة الاتصال. 

هناء وبكل وضوح» تكون قيود اللياقة أيضاً مهيمنةء وأميتها في السلوك 
التحاوري قد قاد بعض اللغويين (مثلاً جيفري ليش 1e٥1(‏ ٥۴۲٥ء‏ 6) (1983)) إل 
اقتراح مبدÎ „(Politeness Principle) (all)‏ 


تبدو بعض الصور التعببرية (1٥eeمS‏ ٤ہ‏ resںعا۴)‏ أنہا تين المآثورات 
:(Maxims)‏ تتجاهل مأثو رة ill‏ عة «(That’s Very Nice of You, I Must Say)‏ 
تغالي في مأثورات الكيفية والنوعية (ءاا¡٩#‏ م11 كه 014 كه ءع41)» (انظرء أيضاًء 
تلطيف .(Periphrasis) باiط]|y «(Litotes)‏ 

(انظر أيضاً ستیفن لفینسون )Steph en 1e۷¡1807(‏ (2000)ء وج. ل. ماي .3) 
L. Mey)‏ )2001((. 


(Conversion) التحويل‎ mM 
(Functi0"41 811f⁄/ يعرف التحويل أيضاً بالتحول/ التغير الوظيفي‎ )1( 

«(Zero-Affixation/ Derivation) قlتتۃشالl‎ /قاlصلإلا انعدام)‎ gy) «Change) 
وهو أيضاً سيرورة معجمية منتجة بشكل شائع في اللغة الإنجليزيةء (حيث يتغير)‎ 
جزءٌ واحدٌ من الكلام أو طبقة الكلمة إلى الآخرء دون تغيير فيشكلها. وهكذء‎ 
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فالأسماء كثيرا ما تصبح أفعالاً (0ط1ع) و(٤Ey)‏ و(e۲ع«:۴)»‏ والأفعال آیضاً تصبح 
أساءً (yم8)ء‏ و(K11)ء‏ والصفات تصبح .(Dirty)y «(Better) lÎ‏ 

ترد التحويلات (10«8وإء۸۷٠))‏ التى تكون فعالة من حيث الاقتصاد والتأث 
دائ» في الإشهار ووسائل الإعلام. في الإنجليزية الأميركية تبرز التحويلات بشكل 
واضح في الخطابات السياسية لألكسندر هيغ (عنة٨‏ ١ءل«ة×ءا۸)‏ في السبعينات» 
ومن ٿم (أصبحت) لغة هیغ )Haig-Speak)‏ حیث يرز کلہات مثل )٥a۷e2(‏ 
و(†×Conte)‏ كأفعال» والسڙال .)Wi11 You Burden Share?)‏ وک) لاحظت ذلك 
جريدة الغارديان )7۸٥ 6»»۲d»۸(‏ من بعد» فهو يناقض مستمعيه بجعل أجوبته 
شاذة. 

كان التحول يعرف في بلاغة العصر الإليزابيثي باستعمال الاسم كا لو أنه فعْل 
(اسم الفعل) (نإ#سنطا). تحويلات شكسبير هي في معظم الأحيان أساء إلى 
أفعالء عاكسة رؤية العام الديناميكية i .Monster)و (Climate), (Window)‏ 

من التحويلات الشعرية تظل كلمات مََاسَبَةَ خاصة (God- a) (Nonce Words)‏ 

(یهل کفعل لتوماس هاردي). 

(2( في النظرية الشعرية لمیخائیل ريتlتıر (Michael Riffaterre)‏ )1978« 
كان التحويل واحداً و القواعد التي تطبق على تولید )6e۸۲۹٤1٥۸(‏ نص ما. عدد 

من الدلائلر (1عSi)‏ (حول) إلى دليل جمعي عام واحد» أو أن النص بكامله يكون 

دلیلاً واحداً. . فهو إذا يكمن خلف الرمزية الشعرية (٣ءناماصر؟‏ عنامه۴). وهكذا 
في ترنيمة إلى الله رب في مرضى My Sic)"es(‏ ہ1 )Hymn To God‏ ون دون 
يتم (نقل) موضوع السارد کو الله بکلہات مJû (Instrument), (Tune)‏ 
وCh09)..‏ إلخ. 
SS‏ مبداً التعاون (Co-Operative Principle)‏ 


((Conversational Maxims) >اورية‎ i (انظر مأثورات‎ 


(Co-ordinate Clause, Co-or- الحملة المعطوفةء العطف» عطف النَسَقَ‎ ES 


dination) 


تكون البنية المعطوفة S) ucu e(‏ inateلء0-0٣)‏ متصلة بأخرى لكنها غبر 
تابعة ا .)Subordi”ae(‏ وهكذاء فجملة تآلفية Sete 1c€(‏ ompPoundل€)‏ تتكون 
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من حلتین أساسيتين معطوفتين أو مقرونتين أكثر. ما يسمى بقارنات عطف -ا0-0٥٤)‏ 
inating Conjunction)‏ تقرن الحمیلات: فی المقام الأوJ .(But)y (or)ر (And)‏ 
يزود العطف (٥1اه«iهإه-ه٤)‏ بالأداة البسيطة والأكثر دقة للوصلية 
(رغاءعnnصد)»‏ وبالأفكار المربوطة دلالياً التي ليست مركبة وهي (مرتبطة) 
تتابعياً أو كرونولوجيا. إنه شائع» إذاً في السرديات» والنكت التحاوريةء واللوائح: 


And The Muttering Grew to a Grumbling, 

And The Grumbling Grew to a Mighty Rumbling: 

And Out of The Houses The Rats Came Tumbling 

.((The Pied Piper of Hamelin) نlalؤۈ‎ رامزjûلا (روبرت براونینغ : لاعب‎ 


بلغة معالحة المعلومات (ع11وءع0cإ۴ .)1nformation‏ (فإن) للبنيات المعطوفة 

وزناً متساوياً وإن التأثير المغرط للعطف يكون رتيباً في أحيان كثيرة. من الممكن 
إعادة التعبير لبعض أنواع العطف بواسطة الجمل التابعةء مثلاًء «للنتيجة» )عةل 
«Feel Down and Broke His Crown (... So That He ...)‏ أو «استدراك» 
(Concession): She Was Poor But She Was Honest (Although She Was‏ 
Poor, She Was Honest).‏ 


(Copula) قعل رابط‎ E 


(تعنى aاuمC٣(‏ فعل ربط (Become), «(Seem)وy «(Be) Je‏ التي تربط 
الفاعل النحوي (ءءزاSu‏ اهعناوصصهإ6) (في الجملة المنسوبة والوصفية إلى 


(She qj kS (Complement) (inal) (Ascriptively) (Attributively) (Jel 
.is A Professional Pianist) 

الأفعال الرابطية (كطاإء۷ ۷eااهاامه٤)‏ ليست كلية (قارن الروسية واهنغارية). 
في الإنجليزية الأميركية الإفريقية» كا في بعض لغات الكريول -صة] eامعإ٣)‏ 
guage)‏ جمل مثل She Nie‏ دون (18) موجودة في الكلام الحرضى. في الإأنجليزية 
البريطانيةء حذف الرابطةء كا هو بالفعل بالنسبة لكلهات وظيفية أخرى» يوجد في 
العناوين الرئيسية للجريدة .(Warns Health Chief), «(Jogging A Hazard)‏ 
| شر كة زحي« (Co-Reference, Also Cross-Reference) عط¦lقaتll, J|‏ 
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(1) تستعمل شر كة إحالية (۴٥١ءإء۴ءR۸-٥)‏ في النحو لوصف العلاقات بين 
مركبين اسمين اثنين هما نفس الإحالةء أي يعينان «نفس الشىء». ولذلك. مثلا 
llتaقlں (Tom, Tom, The Piper’s Son) (Oppositi0ns)‏ > والضائر المنعكسة 
)She Washed Herself) (Reflexive Pronouns)‏ تتضمن بنیات (إحالية) مشتركة. 

(2) يمكن لشركة إحاليةء أو إحالة بالتقاطع ù (Cross-Reference)‏ يعمl‏ 
بين جملتين في النص» (ليضمنا استمرارية) بنيوية ودلالية. ومن ثم تحدد في أحيان 
كثيرة بلغة أدوات الإحالة على شىء في مكان ما في النص المصاحب (ا×٠1-٥٣)»‏ 
سواء بالإشارة (السابقة هما أو اللاحa( .(Anaphora) (Cataph 01a)‏ 

الإحالة (اللاحقة) أكثر شيوعاً من الإحالة (السابقة)ء وتتم الإشارة إليهاء 
أساساًء بضمائر الشخص الثالث» وبواسطة أداة التعریف (٥1ء‏ ۸)1 ماگ 0)» كا في: 


The Thane of Fife Had a Wife : Where is she Now? 
(1. V (Macbeth) «qa شر«‎ ( 


And Ice, Mast —~ High, Came Floating By ... 
The Ice Was Here, The Ice Was There, 
The Ice Was AlI Around ... 


(صاموئيل تايلور كوليريدج: (أغنية البحار العجوز). 
تبن الشركة الإحالية الضميرية تطوراً عاماً للمعلومة من الأكثر خصوصية 
(الم ركب الاسمي) إلى الأدنى (الضمير) من أجل اقتصاد الإحالة دون تكرار غير 
ررر ن آداة التعريف نموذجا شائعاً آخر للمعلومة الجديدة التي تليها أخرى 
معطاة. 
ليس من السهل دائ في بعض السياقات» القول ما إذا كانت أدوات التعريف 
(إشارية) مشتركة» أم (إشارية سياقية) أم هما معاً. في قصائد و. ب. بيتس» مثلا 
تبدو المركبات الاسمية هذه الاستهلالات أنها تخصص أشياء في العام المىصوف»ء 
ولكن يمكن النظر إليها على أنها تقرن نصياً بالعنوان (مثلاء ني ليدا والبجعة »لء) 
.(and The Swan)‏ 


(3) الشركة الإحالية هي» أيضاًء مصطلح احتواتي لكل الأدوات المترابطة مثل 
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(الاقتران) (ع11«)4) الذي يسمح «للبنيات» المستعملة سالفا بأن يعاد استعاها» 
أو یتم تغییرها (اقتصادا) في النص (انظر مثلاًء روبیر دو بوغراند وفولفغانغ دریسلر 
.)Rob‌ert De Beaugrande and Wolfgang Dressler) (1981)‏ ولذلكv‏ فإن 
الحذف الإمجازي (sذم]11٤)‏ والاستبدال (۸ە ن ں†:†sطSu)‏ بالشکل (مثلا» 50› و00 
و016) تكون متضمنة هناء وكذلك التكرار الشكلي (مثلاء (16) في الاقتباس أعلاه). 


| عيلات البحث اللسانية»عينات 
الببحث الأسلوبيةء أسلوبيات المتن... 
إلح 


(1) عينات البحث اللسانية فرع من اللسانیات |اkأىاسوبية (Computational‏ 
(uistiesا Ling‏ التي تستعمل شونا تضناً على نطاق واسع لفهم تجريبي جيد للمظاهر 
المختلفة للاستعال والنمذجة اللغوية الحقيقية. بعض االعينات) تكون مغلقةء 
وبعضها يضافل إليه باستمرار. رواد هذا الحقل هم راندولف كويرك وآخرون 
بجامعة لندن الذي قام بمسح لاستعال الإنجليزية في الخمسين سنة الماضية كأساس 
لواحدة من أولى المتون الشاملة والمتوازنة (لندنء لوند (لصuا‏ -0۸ل«م))ء وإن 
كانت صغرة من تاحة القارنة للترغات الكتوبة والغحدةة للقرن العش رينء فين 
تعد حافزاً لأوصاف النحو البريطاني (خصوصاً كويرك وآخرون (.1ھ )Quir) e‏ 
(1972) و(1985)). ويليه المشروع الكبير لسيدني غرينباوم (Sidney Green-‏ 
(سهط في التسعينات» حول المتن الدولي للإنجليزية (International Corpus Of‏ 
)]E((‏ ishاعEn»‏ لبحث وإشفار التنوعات الشاملة لللإنجليزية. الآن في القرن 
الواحد والعشرين يعد الويب (ط۷) «متناً - فائقاً» ثميناً كمصدر. 


(Corpus: Linguistics; Corpus 


Stylistics, etc...) 


في حقل بيداغو جيا (العينة (رعهعهلء۴ وسمإه٣))ء‏ في تعلم اللغة وتدريسهاء 
(تملك) الجامعات بانتظام على مصادر مشتركة وخبرة مع الناشرين» فأصبحت 
(العينات) تنمو في حجمهاء تعززها التطورات التكنولوجية في التخزين الإلكتروني. 
لقد أنتجت جامعة بیرمینغهام (12۳ع«ذہء81) مع کولینز )Collins)‏ معجم 
کوبویلد Dic1ioary(‏ 4اCobui)‏ 1987. وأنتجت جامعة نوتينغهام (Nottin-‏ 
gham)‏ مع منشورات جامعة كامر یدج j (Cambridge University Press)‏ 
أواخر التسعينات» مشروع النحو الشفهي كانكود (٥ل0٥«ة)٥).‏ (انظر رولاند كارتر 
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(Roland Carter ورولاند کارتر ومیخائیل ماککارڻي‎ »)2004( )Roland Carter) 
وبالمساعدة التقنية لحامعة لانكستر -41ا)‎ .)2006( and Michael McCarthy) 
pi «(Grammatical Tagging) پالنسبة لوسمها النحو ي‎ caster University) 
(The British National Corpus (BNC)) تعيين عينات البحث الو طني الر يطاني‎ 
في أواسط التسعينات (10 ملايين كلمة شفوية و90 مليون كلمة مكتوبة). لمساعدة‎ 
قاموسیي لونغهانز (108۳305) ومنشورات جامعة أوكسفورد لتحسين‎ E۴1 
1999 تعاريفهم وشروحهم (للمصاحبة اللغوية والمصطلحات)... إلخ. وني سنة‎ 
من طرف لونغيان -ع”0ا)‎ )8[٤( تم نشر جزء من نحو (عينة) الوطني البريطاني‎ 
(دوغلاس بيبر وآخرون)»ء مبرزاً على الخصوص (أربع نسخ همجية أو لغوية).‎ .«( 
علی متن (لندن‎ )1989( )Bibeإ‎ and ed. ۴1۸٥ع4”( وقد (اعتمدا) بیبر وإد فینیغان‎ 
لوند) في دراسته| لاحتالات ورود بعض (السات المعينة للاجناس اللغوية) عبر‎ - 
)۲۵۲4- الكلام والكتابة. مجالات أخرى مثمرة في البحث كانت هي اللغة المميزة‎ 
والروتينات التحاوريةء (والرصف اللغوي) (والمصاحبة اللغوية)‎ »ءeه10ع«(‎ 
والاستعارة (انظر أليس دینغنان (2005) («4"عe1( 8٥1ا۸))» (ولغات) مثل کلام‎ 
(Corpus Assisted Dis- (ٽliعJll) الفصل الدراسي في دراسات الخطاب المدعوم‎ 

.((2006( (Paul Baker) ركılڊ‎ Jgب )انظر‎ course Studies (CADS)) 


في جال اللسانيات التاريخية» (حفزت عينات) هلسينكي للنصوص الإنجليزية 
المعاصرة المبكرة البحث في السات الأسلوبية الاجتماعية لتنوع النوع. (انظر أيضاً 
تیرتو نيفالاينين وه . رjılgag‏ ررغ (Terttu Nevalainen and FH. Raumo0-‏ 
)1in-Brunberg)‏ (2003). باستعمال (العينات) خلال القرن العشرين من الممكن 
تخطيط التطو رات کرj )Get) )Get-Passive)‏ مع البناء لغير الفاعل (ك| في ٤ء6)‏ 
.(Caught)‏ 


(2) لن أسلوبيات المتن (عiاsنار)S‏ uمءه)‏ تم اكتشافها مبكراً سنة 1928 
عندما حلل الشكلاني الروسى فلاديمير بروب يدوياً بنية أكثر من مثة حكاية شعبيةء 
مسألة فيها جدال.(عينات الأسلوبية) الحاليةء «مبنية على التوع» بشكل متشابه 
(مثلاً نصوص الجريدة)ء أو إنها تركز على نصوص مؤلفين خاصين (مثل شكسبير 
وجوزیف کونراد ٤٥٥۸۳۵۵(‏ طمءءه٠[)‏ أو ديكنز لتحديد «العناقيد» المميزة للكلات 
أو للنماذج النحوية النسقيةء في أحيان كثيرة ضد معايير اللغة اليومية. (العينات 
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الأسلوبية) هي في کثير من الأحيان موجهة (العينات) (”1۷eا5-usمإهC€)ء‏ ذلك 
إنه ليست هناك افتراضات حول ما يمكن أن يوجد في المعطيات. أقام مايك شورت 
وآخرون في جامعة لنكستر» متناً للصحافة وقصص أواخر القرن العشرين لبحث 
منهجيات تثيل الكلام/ الفكر. (انظر أيضاً ميكايلا ماهلرغ N41-‏ 12e[4ءMi)‏ 
1berg(‏ (2010(« وإيلينا سيمينو ومlيك‏ شgرٽ (Elena Semino and Mick‏ 
Shor)‏ (2004(« وباتريك تو در (Patrick Studer)‏ )2008((. 

هناك تحذيرات بالنسبة لمحللي العينات البتدئين في (1) و (2) معا يجب الانتباه 
إليها. فبقدر كبر تعقيد التحليل المقترح» بقدر ما يجب أن (تكون العينة) أوسع» لكن 
أية نتائج كمية ستكون صحيحة فقط بالنسبة لمعطيات (العينة) نفسهاء وليس بالنسبة 
للغة برمتها. فالنتائج الكمية نفسها تكشف سات التحاور العادي التي سیشعر 
المتكلم الفطري مع ذلك أنها مهمةء أو التجديدات في المفردات. وعلل العكس من 
ذلك» لا نحتاج (لعينة ما) تتضمن أكثر من 200 مليون كلمة ليقول لنا إن (المصاحبة 
اللغوية) في: He Was Wielding a Daffodil»‏ هي ساخرة. 

(انظرء أيضاًء كلمة مفتاح .)>٠-۷0۲۵(‏ انظرء كذلك. هانس ليندكويست 
)Hans Lindquist)‏ (2009). وجون سنکلر (rنھاcہ¡S‏ «طە[) (1991)ء ومیخائیل 
ستبس (Michael Stubbs)‏ )2001((. 


(Correctness) الصحة اللغوية أو السلامة‎ E 


رغم أنها تعزى طويلاً في النحو والبلاغة منذ كوينتيليان(112۸٤ہQ1)‏ 
(القرن الأول 42) (حتى السنوات المبكرة هذا القرن» فإن (مصطلح) سلامة 
لا يتم تفضیله کثراً من قبل اللسانيين اليوم لأنه تقييمي (ع۴۷۵114)1۷) ومطلق› 
مفترضين أن الاستع|الات في النحرء والنطق أو المعنى يمكنها أن تكون «(صحيحة» 
أو «خاطثة» وفقاً لمعيار مثالي. وليس معنى هذا أن اللسانيين منتهكون للقواعد: 
فقواعد النحرية (yاiاGrammatica)‏ مثلاً تحددها ملاحظة النماذج والاستعالات 
الفعلية. ولذلك»› فإن )Elephants Have Big Ears)‏ تعد نحوية» لکن -ع[۴*) 
Ears Have Big)‏ hantsم‏ ليست كذلك. یسمی تشومسکی هذا بالسلامة» فعلاً 
في نحوه التو يدي )614231 .)(Generativeê‏ 

قد سمح بنوع من المرونة مع ذلك» للتنوع الأسلوبي واللهجي: ف 4 1e۶‏ 
Quick Sort of A Bairn is That‏ تعد نحوية ي تiıسlيد «(Tyneside)‏ ڍ Irks‏ 
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Care The Cropfull Bird?‏ تعد نحوية في قصيدة روبير بروونينغ ابراهام بن إزرا 
„(Rabbi Ben Ezra)‏ ففي مثل هذه الحالات تكون مفاهيم اقب نة (Acceptabi-‏ 
1ty(‏ (والملائمة) )Appropriate1n855(‏ مھمة: ربا یمکن قبول الکلام (العليل في 
بعض السياقات» أو يتم اعتباره مناسباً لوضع أو وظيفة. 

بالسبة لمستعملي اللغة العاديةء مع ذلك» فإن مفاهيم «السلامة» المبنية على 
التقليدي النحوي المعياري (a1ء 64۳1٣41‏ ۷veنامناPsc)‏ توت بصعوبة» ويتم 
تأکیدها عبر استمرارية شیوع کتیبات من قبیل کتیب ه. و. فولر (16۲ ۴٥W‏ .۸.۷) 
(1926) الذي أعيد إصداره قي الألفية الجديدة من طرف اللساني المعياري ديفيد 
کريستال (1ةاءر) )03۷i4‏ (2009). في الكتابة الشكلية على الخصوص» بعض 
الاستعالات التي تم اعتبارها تقليدياً بأنها «غير صحيحة) يتم تجنبها في أحيان كثيرة: 
مثلاًء استعمال (۷10) في مکان »))W10(‏ او (1 )٣ ٣۵٣‏ بالنسبة ئ .)Than Me)‏ 
النص المُْصَاجب» سياق نمي (Co-Text)‏ 

نص المصاحب )٤٥٥-۲e×۲(‏ مصطلح شائ بشكل خاص في لسانيات النص 
»)1ext Linguistics)‏ وهو بدیل مفید للسیاق (ا×٤۸٥]).‏ إنه يصف السیاق 
الكلامي أو اللغوي باعتباره متميزاً عن السياق الوضعي. 

يساعد النص المصاحب لوحدة ما في تحديد صورتها ومعناها. وما سمي 
بالصلات النظمية (ء1# 1ه٣٥ن٤ةةا1ه)‏ تأخذ بعين الاعتبار القيود النحوية التي 
توافق» مثلاً» أشكال الفعل المناسبة للفواعل (ءاءءزطنS؟).‏ وتعمل أدوات التاسك 
مثل شركة إحالية على ربط جزء من النص بآخر. ويتوقف الحذف (وiوم:ا۴1)‏ على 
النص المصاحب في تأويله. ويمكن للتوارد النصى المصاحب الاعتيادي للكلات 
أن يأخذ بعين الاعتبار المعنى التآلفى (مثالء Desirable Detached Residence‏ 
„(With Attractive Cotswold Stone Elevations‏ 


| مضاد للحقيقة» مضاد للواقع (Counterfactive, Counterfactual)‏ 


(1) مصطلحان تم استعمام| في النحو والدلالة كجزء من (تصنيف الأفعال 
والأخبار (الخبر) والصيغ) (ئ۵4٥٥M)...‏ إلخ» حسب قيم الصدق المرتبطة بها. 


فا يسمی بالأفعال الواقعية da «(Factive Verbs)‏ تفترض واقعات )۴۵٥٤۶(‏ 
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(I Know That My Redee- ي‎ lS إلخ»‎ ...Agreeg «(Truth) Know Jدص أو‎ 
تعد غير‎ )NNon - Fac tive - erb ( التوراتية. والأفعال غير الواقعية‎ mer Livet1( 
gy (Think) (Proposition) تعهدية (a1٤¡ص€0m-N0on) بالنظر إلى صدق القضية‎ 
He Thought He Saw a Banker’s Clerk Descend- : (4 «( إلخ‎ ...Suspect 
(Counter- or Cora) (عڙll للوي کارJg« )مغادة‎ ing From The Bus 
(تفترض) دحض القضية الموالية: 1ئ¡ ولPreten... إلخء کا في جملة‎ ۴هءا1۷e5(‎ 
(1 Wish I Loved The Human Race .... But :(Walter Raleigh) والتر ر البيغ‎ 

„1 Don’t Implied) 


(2) يطبق (مضاد الراقع) (aںاءة٤إe٤ںu٥)٣)‏ بالخصوص على جل 
الشرط ٤1ause(‏ na1ه:†زك«ه)‏ (التي تدخلها بشكل شائع الأداة التابعة اSub0؟)‏ 
(إat0نل‏ 19ء والمعبرة عن الاحتالية)ء أو أيضاًء الطبقة الخاصة لحمل الشرط التى 
تعبر عن شروط افتراضية وغير منجزة» مثلاً: If You'd Listened To Me, Then‏ 
.This Wouldn’t Have Happened‏ 


تقتضى أن ال مخاطّب ل ينصت للمتکلم» وان کلاماً من نوع: 1ز Were a‏ 1۴1 
.If I Ruled The World yî Man‏ 


يضاد أو يعارض اللاواقعي بحالة أوضاع حقيقية (منفية) (Bu ۲" N0,‏ 
„But I Don’t)‏ 


(3) يمكن النظر إلى شروط مضاد الواقعي على أا تشکل أساس کثیر من 
الدلائل المنطقية للرياضيات والفلسفة» وتزود بأساس (إذا فقط» (واه0 1۴) الخيال 
والحلم والرؤية لأليس ٤‏ بلاد العجائب Fo nder[]ے n d(‏ ہ[ iceا4)‏ للویس کارولء 
وکوبلا خان (۸ہK1۵‏ ١/ط۸۷)‏ لصمویل تایلور کولیریدج» وعن حق» بالسیرورة 
الخيالية الكاملة للخيال (”٥ذاء۴)‏ عامة. 

يقبل القراء بيسر وجالية معايير حقائق العام مضاد الواقع» مها كانت درجة 
«الواقعية)» وكا قال كوليريدج «يوقفون جحودهم عن طيب خاطر». وفي الطرف 
الآخر› مع ذلك العوالم (المضادة للواقع) في الدراما ووسائل الإعلام بقانونها المفعم 
بالحياة والبصري الواقعي في الحاضر ليست غير معروفة لكن يتم اعتبارها على آنہا 
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راهنية: ومن تم موضوع السخرية» مثلاً ني فارس المدق المشتعل (7he K«ight of‏ 
The Burning Pestle)‏ لفرانسیس بومون وجچون ٿر (Francis Beau 0t‏ 
«and John Fletcher)‏ واستلهام فیلم وودي آلن (”عA411‏ رله٥۷)‏ وردة القاهرة 
الأر جو „(The Purple Rose of Cairo) aqil‏ 

(انظر» أيضاء نظرية العوالم الممكنة Worlds r heory(‏ eاPossib).»‏ وكذلك 
دیفید لويس 1d 1ew ¡s(‏ 0) (1973)). 
| الخلط المىسيقي (Counterpointing)‏ 

(1) يستعمل أحيانا في علم العروض (5ءءأ٣ا).‏ وهو مصطلح تم اقتراضه 
من النظرية الموسيقيةء ليحيل على النغم المضاف كمصاحبة صارمة لنغم آخر أساسي 
لونتاج تأثر متعدد الأصوات (ء د0 طمراه۴). 

في النظرية العروضيةء مع ذلك» يستعمل (ا-خلط المgوسيقى (Counterpoin-‏ 
(n8نا‏ في معظم الأحيان بمعنى (توتر («10ء١٥1))‏ بين النموذج الإيقاعي المطرد 
والمتنوع (انظر ديريك أتريدج (Derek Attridge)‏ )1982((« ُو في دراسات مبکرة» 
نموذج (عميق» (بسيط) وسطحي (معقد). 

(2) ويوصف بالتوسع» أحياناًء تجاور أو تمازج الأساليب» (الموضوعات 
والأصوات) في رواية ماء ومقابلة سمة واحدة بأخرى» مثل: إيبيزودة السيرانة -51) 
rens)‏ ي أوليس (eءءرال)‏ لجایمس جویس أو بنيوياء أصوات السارد وأصوات 
إستر سومیرسون (۲0۸٤سصں؟ e۲‏ طEst)‏ في منزل بلیك لتشارلر دیکنز. 


(Creativity) الإبداعية‎ 

شهدت سنوات 2000 إحياء الاهتام بهذا الموضوع. 

(1) معنى الإبداعية (از۷آ٤ة٠۲٥)‏ قديم العهد في اللسانيات خحصوصاً في النحو 
التوليدي لتشومسکي»› وذلك للإحالة على قدرتنا غبر المحددة لإنتاج وفهم (عدد ل 
متناءِ من) الجمل التي م يُسمع بها من قبل انطلاقاً من مجموعة محدودة من المصادر 
اللغوية. تبدو هذه القدرة مقتصرة على اللغة الإنسانية» وليس على أنظمة التواصل 
الخاصة بالحيوان أو الآلة (انظر أيضاً ستیفن بینکر (e۲‌)مذ۴‏ ”eم8)e۷)‏ (1994)). 


هذه الاستطاعة أو القدرة غير كافية بالضرورة كحجة في التبادلات اليومية 
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العادية: کلامنا یمکن أن یکون متنباً به على نحو عال» تکراري وصیغي )۴٥۲-‏ 
(ەنھااص. وقد یکونء أیضاًء أجنبیا بتعبیر میخاتJı‏ lختj (Mikhail Bakhtin)‏ 
(1981)» أي مقترضاً» نصف شخص آخر. لکن عمل رولاند کارتر )۸٥,۵1۵‏ 
2٣۳(‏ (2004)ء مع ذلك» حول التحاورات اليومية يكشف عن درجة عالية من 
الكلمات المتطورة والتلاعب الصوتي (ره۴1 d,ده5)‏ (انظر كذلك جناس -٥۸0٥إھ۴)‏ 
(1aئaص.‏ وتلاعب لفظى («»۴)» انظر» كذلك» جانیت مایبن وجوان سوان ٤٤‏ ھ[) 
Mayin and Joan Swann)‏ (2006). الإبداعية اللغوية هي» أيضاًء واضحة في 
تجديد المعنى وإيداع الكلمة في المحجم» لسايرة التطورات التكنولوجية والأشكال 
الاجتاعية الحديدة. 


(2) تستعمل الإبداعيةء أيضاًء بالنسبة للأصالة الفنية للفكرة أو الابتكارية 
في الشكل. تتم مناقشتها أحياناً في علاقة مع الانحراف (١٥از۷ء0)‏ أو الصدارة 
(ع۴0regr0undin).‏ الانطلاق مما هو متوقع في اللغة. فهي مقترنة بالشعر والنثر 
الأدبي» وبسجلات كالإشهار (نراها اليوم بشكل واسع كصناعة مبدعة )٣)٣۷‏ 
(راوس له[ بالتوازي مع الفنون). وعلى نحو مذهل» کا لاحظ ذلك روب بوب ا٥۸)‏ 
(١ص۴‏ (4 2005) فكلمة إبداعية تم تسجيلها أول مرة في معجم أكسفورد الإنجليزي 
(02) سنة 1875ء والمصطلح الأقدم إبداع )٥٣١۵1٥١(‏ يتجه الآن لكي تکون له 
دلالات مقدسة أو حالية. من أجل فحص فكري لا تتضمنه الإبداعية الأدبية» (انظر 
ديريك أتریدج (٥ع ۸٤۲1۵‏ 6۲6۸() (2004)). (انظرء أیضاًء شارون غودمان وکیران 
ُlkgلورùl (Sharon Goodman and Kieran O’halloran)‏ )2006((. 


| اللغة الهحينةء تحن اللغة (Creole (Language), Creolization)‏ 


يتم التمييز في السوسيولسانيات بين لغة البيدجين (ععةuاع«ة[‏ «ذعفذ۴) ولغة 
الکريول e(‏ 4,822[ 01eعع€).‏ تعد البیدجینات (ک«ذع ل۶1( لغات ھجiıة (Hybrid)‏ 
تنشاً عادة خارج احتياجات التواصل العملي» مثلء في التجارة بين جماعات من الناس لا 
يعرفون لغات بعضهم بعضاًء وتؤلف سات لخة واحدة (مثلاً الإنجليزية) ولغة أخرى 
(مثلاً العاميات الأفريقية أو الصينية). 

ومع ذلك» إذا كانت البيدجين قد أصبحت اللغة الأم لجالية لغوية» کا حصل 
ذلك في جمايكا وهايتي» عندئذ يقال إا أصبحت هجينة (۵ع12٠ء٤).‏ فكلمة كريول 
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(#اهء٣))‏ نفسها تم تطبيقها (تقليدياً) على المنحدرين من المستوطنين الأوروبيين أو 
الإفريقيين من المنطقة الإستوائية. 
وبشکل حتمي؛ مع توسيع وظائفها إلى ما وراء التجارةء تعد لغة الكريول أكثر 
تعقیداً أبنيوياً ودلالياً من البيدجين» رغم أن عدد التصريفات النحوية نهاية الكلمة تظل 
صغيرة على نحو ميز. 
ومع ذلك في الجاليات حيث اللغة «الرسمية» أو المعيارية يمكن أن تكون لخة العالم» 
كالإنجليزية والفرنسية» فإن الكريولات تكون في أحيان كثيرة (موسومة بالازدراء) 
(Stigmatized)‏ اجتاعیاًء وان تنوعات الكلام التي تكشف عن درجات من (المعيارية 
(Standardization)‏ و إزالة التهجين اللغوي (١10٤ة12هءإ٥٥()‏ تظهر للوجو د دائاً). 
لقد أشاع دیرىıڭ‏ بكرتو (Derek Bickerton)‏ )1973( مفهوم متصل الكريول 
ga «(Creole Continuum)‏ كريول «عميقة) )0٥6p٥51(‏ کأساس هجي )Basi1ec(‏ 
ولغة معيار محلية كلهجة وسطى (ا١ء1٠۲٠4).‏ وإحدى النظريات حول الأصول التنازع 
حوهفا للونجلیز ية العامية الأمير كية الأفريقية African (American Vêrnacu1ar‏ 
)4A(‏ (ءناع«۴» هى آنه تمت إزالة عهجينها وأن الكريول كانت هى اللغة الفطرية 
للمتكلمين المختلفين الأولين الذين كانوا في وضع اتصال (ا٥۵ا١0)‏ نتيجة للعبودية. 
¥ النقدي: اللسانيات النقدية« تحليل الخطاب النقدي  (Critical : Critica!‏ 
Linguistics (CL), Critical Discourse Analysis (CDA))‏ 


كانت «اللسانيات النقدية» (sءنئنسع"1ا‏ اء ا٣٣)‏ وتحليل (الخطاب النقدي) 
Discourse Analysis)‏ itica1اC)‏ مؤثرین بعمق في تدریس الأسلو بية ودراسات وسائل 
الإعلام في عدد من الجامعات البريطانية. تمت تسميتهيا بشكل متشابه» ويا أهداف 
مشابہةء فليس مفاجئاً أن يتم النظر إليه) دائ على أنه مترادفان. وبالفعل» يستعمل تحليل 
(ا-لخطاب النقدي) أحياناً «كمظلة» أو كمصطلح عام ليشمل المدرستين معاني الفكر. ومع 
ذلك» هناك بعض الاختلافات في المنظور والموقف. 

(1) (إناللسانيات النقدية) كان قد اقترحها روجر فولر ورفاقه بجامعة إيست آنجليا 
e) (East Anglia University)‏ فولر وآخرون (.اھ 0W e۲ e‏ ۴) (1979))» وقد 
نشأت عن عملهم حول اللغة والأيديولوجياء الوسيلة التي بواسطتها يكون باستطاعة 


النماذج الاجتاعية للغة أن تؤثر في الفكر. 
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بالاعتماد على النحو النسقي كْدّة» فهي تهتم بشكل دقيق بتحليل العلاقة المتلازمة 
بشكل نقدي بين اللغة والمعاني الاجتاعية. وتعد العناوين الرئيسية للصحف والإشهار 
أمثلةٌ واضحة للخطابات حيث الافتراضات الناصة أو الأيديولوجيات تكون مدخجة ربا 
دون وعي. 

(2) ارتبط تحلیل ا -لخطاب النقدي (ءزوراھ٣۸‏ sعیإںuهءءD1‏ ۵1٤اا))‏ بشکل خاص 
في التسع سنوات الأخيرة بعمل نورمان فيركلوغ بجامعة لانكستر» وحديثا بعمل روث 
ووداك وبول شیلتون (1 ]ا٣‏ u1ھ۴‏ 4ھ )Ruth Woda‏ (باهتامه بالطرق التي تبنی 
بها الاختيارات اللغوية أيديولوجياًء فإن فيركلوغ يدين بعمق لحمل ميشال فوكو حول 
ا لخطاب» وبالطرق التى تبنى مہا ختلف الخطابات بواسطة الأنظمة الاجتهاعية. ويالتأكيد 
على الخطاب باعتبار ٠‏ أداة للسلطة والتحكم» هناك استحضار متميز للنقد الماركسي» 
والسوسيولوجياء والنقد النسوي (اكنصنط٠۴).‏ ومثل اللسانيات النقديةء يفترض أن 
الأيديولوجيا تكون دائ) «خفية» أو «محايدة»» ولذلك» فإن الاستعارات في خطاب النوع 
»)6e4۳‏ والعرق» والعولةء والسياسات تكون بشكل خاص موضوع تحليل. لقد 
کانت. اُیضاء حركة «نقدية) بحيث كانت ترغب في الاحتجاج على الانحياز والتفاوتات 
والتشویش... إلخ» لإثارة «(وعي اللغة النaقدي« (Critical Language Awareness)‏ 
ولتغيير المارسات المطردة بالتدخل» مثلآء في وسائل الإعلام» والوثائق المؤسساتية 
والبيروقراطية (انظرء أيضا شيلتون (Ci1†0”(‏ (2004(« ور J‏ غ (Fairclough)‏ 
(2001) و(2010) وميخائيل تو ێٺù (Michael T0olan)‏ )2002((. 

لقد حضع تحليل الخطاب النقدي إلى حد بعيد للنقدء وتحديداً من قبل هنري 
ویدووسون )Henry Widd0ws07(‏ (1995. 1996) ومیخائیل تو لان نفسه (Michael‏ 
(14٥ه"‏ (1997). لقد تم الاستدلال مثلاًء أن أنواع النصوص المختارة للتحليل تتجه 
لتصبح أهدافاً سهلةء ون التأويلات هي سلبياً أحادية التكافؤء متحيزة للآراء السياسية 
للمحلل» ومبنية على قراءات سياسية مسبقة» رغم أن سؤال ما إذا كان أي تأويل في أي 
تخصص يمكن أن يكون حقاً حال من القيمة» مسألة فيها نظر. يعد دور القراء إشكالية 
بالنسبة لتحليل ا لخطاب النقدي بالنسبة للسانيات النقديةء الذين يبدون كأنم مستهلكون 
مذعنون للنصوص التحيزة أيديولوجيا أكثر من كونهم منفذين أحراراً قادرين على 
أوضاع تأويلية ختلفة وعلى بناء تمثيلاتمم الخاصة فعلاً. بالنسبة لمحاولة حديثة لدمج 
تحليل الخطاب النقدي والأسلوبية» انظر ليسلي جيفريز (كع [٥۴٣1‏ رعاو6ا) (2010). 
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(انظرء أیشاً؛ حتمية )smئDetermini(«‏ لسانيات إیکولg‏ جıة (Ecolinguis-‏ 
(sعنا»‏ نقد أُخلاقی (”وci‏ 1ا٣‏ 1ca1طEt).‏ ایدیولو جیا). 


| الإحالة بالتقاطع (Cross-Reference)‏ 
(انظر شر کة إ|ıllwة .((Co-Reference)‏ 
Si‏ الثقافة (Culture)‏ 


(1) تحيل الثقافةء في معناها الشائع الذي تم تطويره فقط منذ آخر القرن التاسع 
عشر» إجالا على الفنون (موسيقى» آدب» رسم... إلخ) و/ أو مع ييز قيمي بين 
«عال» و «منخفض» (مثلاًء 8038 ٠1۷‏ رسوم متحركة» ومسرح المنوعات). هناك 
ييز ماثل بين أدب «عال» و(ب (ا) الاستهلالية (الكبيرة)) و«شعبي» (مثلا 
الى الروتاف ا واقع اراس ۰ 

(2) لقد تم تحديد ثقافة بشكل مفيد وواسع أكثر حسب ديريك أتريدج )0٥-‏ 
(#عtridاA rek‏ (2004). لتشمل المارسات الفنية والعلمية والأخلاقية والدينية 
والاقتصادية والسياسيةء والمؤسسات والمعايير والمعتقدات التى تيز مكانا وزمناء 
خاصين» سواء «الغرب» أو «لندن)» سواء خلال قرن أو قد فھی لیست» إذأ 
وحدة متجانسة بحدود واضحة أو ثابتة. يمكن للافتراضات الثقافية والمارسات 
أن تجمع مع بعضهاء لكن قد يصب الواحد في الآخر. تنظر الأنثروبولوجيا اللخوية 
للثقافة باعتبارها سبرورةء اللغة مركزها. وكا يستدل على ذلك اللسانيون المعرفيون 
الآنء بالنسبة لكل شخص بُوّسط العالم بنظام متنوع من التداخل» حتى لو كان 
متناقضاًء وبالأنظمة الثقافية التي تنتج خطاطتناً (٤۳طء5)‏ الذهنية أو أطر 
المعرفة. لقد أصبح السوسيولسانيون وعلماء اللهجات أكثر اهتاماً بالكيفية التي 
يمكن للافتراضات الثقافية أن تقود إلى التحجير اللغوي والاعتقادات الشعبية. 


.(1958, 1980, 1983( )R ay "01d W¡!1]a1”8( (انظرء أيضاء ريموند وليامز‎ 
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مكتبة 
الفكر الجديد 


د کیل (Dacty!)‏ 


في الاصطلاح المقترض من العروض الكلاسيكي» دكتيل (اءة0) هو نوع 
من تفعيلة أو قدم (۴00۲) أو وحدة عروضية (۵1ءاإهN)‏ تتكون من مقطع منبور 
)Str٥s۵۵(‏ متلو بمقطعین اثنین غیر منبورین (×× /)۔ کا في المركب: 


/ Xx x / x x 
Ladies and gentlemen 


ما يميزه من الأنبست (65ةم4٠4)‏ الذي يمثل العكس (/ ×»). إنه خاصية 
للسداسى التفاعيل المهوميري Lexa ”e)€۲(‏ ء10merc)‏ (بستة أقدام)» مشهور في 
لوان ا ى الوتة سالرت رانء آي ج طویل زائد 
مقطعين قصيرين. O sS‏ متسق بالوزن 
الدكتيلي Metre)‏ icااacty()»‏ رب) بسېب إیقاعه المرح» ومع ذلك فهجو م ار 
|kخفيغة (Chai of The Light Brigade)‏ للورد تينيسون تعد معالاً تمشهورا. 


/ x Xx f K Xx 
Cannon to right of them, 

1 Kx X/X XK 
Cannon to left of them, 

/ xx f x x 
Cannon in front of them 

1x x / 
Volleyed and thundered چ‎ 
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ق اللاتلقائية« التكلف« اللامألوفية (De-Automatization, also De-Fami-‏ 


liarization) 


مصطلحات تم استع الها من طرف الشكلانيين الروس (Russian Foralists)‏ 
ولسانيي مدرسة براغ في مناقشاتهم للغة الأدبية وخصوصا الشعرية منها وليس غير 
الأدبيةء وعلى الخصوص (اليول التلقائية في غير المتكلفة) (عہ1اة٣0ااA)‏ التواصل 
اليومي وتداعياته المألوفية المغرطة. 

(1) الشعر بالمقابل هو اللاتكلف والتلقائية 125٥ا‏ ںA-ء‏ إنه جعل التفوهات 
صدارية بوعي (ئل«۳٠٥۲ع۴۲٠۴)‏ ويجعل القارئ واعياً بالوسيط اللغوي» وبا سباه 
الشكلانيون وسائل »)Devices)‏ مثلاً: الاستعارة» نماذج غير مستعملة للت ركيب -طر؟) 
(×ھا او التکرار (۸٥1انام‌۸)‏ (انظر ب. هافرانيك a۷۲4٣ ek(‏ .8) (1932) وج. 
موكاروفسكي (لعاs‏ ۷هن .[) (1932)). وكذلك تفعل» أيضاًء بعض أنواع الخیال» 
وروایات مثل ولیس لجایمس جویس» مثلاً: 

اللغة الأدبية لا ترز أو تتصدر فقط» بل ıÎغÎ (Estrang- Jai yÎ (Alienates)‏ 
(5ه (تغريب (٤1٥٥١2٣اء0)):‏ تمت ملاحظتها سالفا من قبل أرسطو في بلاغته. القراء 
عليهم النظر من جدید فی| أصبح معهوداً (انظر فیکتور شكلوفسكي -)ط؟ t۲‏ )۷) 
(و)vها)‏ (1917). وهكذاء فقصيدة النمر (۶٥عل1)‏ لوليام بلايك (¢)ھ81 ہن11 )W‏ 
ف تخيلها (رعءعه1۳) وأستلتها البلاغية تجبر القارئ على إعادة الإدراكية -0«cepء-٠۸)‏ 
(ص0 ناوا الجذرية والدينامية للحيوان. وججعلنا شعر جبرار مانلى هوبكنز بشكل 
عام في اللخة والموضوعء نحس بماهية الأشياء ((عpءءہة)):‏ وق مناسب لوصف 
شكلوفسكي المتعلق بوظيفة الآدب» إنها يجب أن تكشف «حجرية» (sوعمأمه)؟)‏ الحجر. 

ومع ذلك» وکا یعترف النقاد نفسهم »› ما هو جدید أو غریب یمکن أن یکون 
مألوفاً وغير متكلف. واللغة الأدبية عبر الحقب تكشف عن ردود فعل متتاليةء وثورات 
ضد النزعات المتعاقبة على حد سواء نحو اlتواضعيa .(Conventionalization)‏ 

تعد اللامألوفية خارج الأدب» تقنية تم استغلاطما في تسمية العلامات التجارية 
بواسطة عہجيات منحرفة )Deviant Spellings)‏ . وھکذا« فلورwۃڙتgر^ (Florstor)‏ 
بد سیمتاتا: إنه لیس محرد (۲۴هS )۴1٥٥۲‏ بل إنه واحد فرید من نوعه. 


(#) متجر نيوزلندي لبيع مستلزمات البيت من زرابي» وخشب للأرض» وفينيل وصفائح... 
إلخ (المترجم). 
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(انظرء أيضاًء دیفید بوردویل (811 80۲4۷ 0۵۷14) (1985) عن الفیلم» وغاي 
كوك (Guy Cook)‏ (1994(« ورو جر (Roger Fowler) lg‏ )1996((. 


(Declarative Sentence, Declaration) الحملة الخبرية» التصر بح‎ WW 


(1) يستعمل الخبري (٥1۷٤1a۲۵ء0)‏ في النحو بشکكل شائع لتمييز واحد من 
أكبر أنهاط بنية الحملة الأخرى التي هي الأمرية (١1۷٤ةإ٠ط٣])‏ والاستفهامية -ص1) 


.terrogative) 


تتميز أناط الجملة هذه في عدد من اللغات» كا في الإنجليزيةء باختلافات في 
الصورة. وهكذاء فا لحمل الخبرية في الإإنجليزية تتوافر على رتبة كلمة -ا0©1 إ0 )W‏ 
(e۲ل‏ من فاعل» فعلء مفعول (۲۲ءزط0-ط۲٥e۰۲-۷زطاں5)‏ بشکل طیعی»› وبإسقاط 
نمو ذج التنغيم .(Intonation)‏ 


من المألوف تييز أنماط الحملة من معانيها بهذه الطريقةء ووظائفها بلغة أفعال 
الکلام (کاء۸ 1ء۵هم5) رغم أنه يوجد تعالق قوي بین الخبري واستع اله لخلق 
|خار («Statement»)‏ أو «إقرار» («0ذاإعءئA)»‏ ومع ذلك» تفوق الوظائف 
الدلالية الممكنةعدد الأناط الثلاثة للجملةء وإن أناط الجملة نفسها يمكن أن تكون 
ها وظائف متداخلة. وهكذاء في سياقات ختلفةء» يمكن للجملة الخبرية ۲eا۷0)‏ 
Washing "he Dishes)‏ أن تكون أخباراً واستفهاماً (مع بروز التنخيم) أو توجيهياً. 


ومع ذلك» فالجمل الخبرية هي إلى حد بعيد الفئة الأكثر شيوعاًء والمادة الخام 
بمعظم السجlںڻٽ »)Registers)‏ خحصوصا تلك التي تكون فيها المعلومة أأسمى 
(مثلاً تقارير وصحافة وكتب النصوص... إلخ). لقد تم اتخاذها باعتبارها اعتيادية 
(n0nic21ه))»‏ و«كمعيار» للأمثلة الموضحة للملاحظات النحوية فيكتب النحو. 
ف بعض صيغ النحو التحو يلي )Transformational Grammar)‏ ا لمل الئىريa‏ 
الإيجابية تم اتخاذها كنمط جلة أساس تشتق منها ا لحمل الأخرى» بيا فيها جل النفي» 
مثلاً: 
You’re Not Washing The Dishes.‏ 
وهذا يقتضي ضمنا أيضاً أن كلاماً من قبيل: 


Peter Will Type The Letter 
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Will Peter Type The Letter ? 
Type The Letter, Peter 


يعبر عن نفس القضة «(Propositi0n)‏ أو عن معنی ضمنی. 


(2) يكون التصريح (۸٥:ءهاءه0)‏ في نظرية أفعال الكلام (انظر جون سيرل 
))John Searle)‏ (1979)» بالأّحرى» نمطا اتفاقيا خاصا لفعل إنجازي )!11٥-‏ 
cutionary Ac)‏ يشکل عملا (Action) e‏ مثلاء انصرlف (Dismissi1g)‏ 
والحكم بالعقوبة (ع”iءenاSen)‏ وتسمية (عدنNam)‏ (مثلاً pنطء‏ ھ...). فهو في 
أحيان كثيرة يتم قوله داخل سياق اجتماعي خاص من قبل شخص له سلطة (مثلاً 
قاضي» وفرد من الأسرة الملكية... إلخ). I Hereby Sentence You To Two le‏ 


. Years’ Imprisonment 
(Decoding) فك الشفرة‎ E 


(1) مصطلح من نظرية التواصل )C٥ nunc: ۲e ٥y(‏ ویستعمل بشکل 
خاص في السيميائيات (sء‏ اهن ء5) لاوٍحالة على تاور يل الرسائل (5ءعةءءء1) (المنطوقة 
والمكتوبة والمرئية) من قبل متلق أو خاطّب» وقد تمت صياغتها أوتشفرها (لەله‌ء,۴) 
كنص (۲۴×۲) من طرف المرسل أو المخاطب حسب مجموعة قواعد أو شفرة (مثلأً لغة). 

(2) أصبحت شفرة (٤ل٥))‏ ومشتقاتما شائعة في الأسلوبية والنقد الأدي في 
الستينات والسبعينات» حيث ارتبطا معا بالسيرورة الكاملة للتواصل الخاصة بالكاتب 
والنص والقارئ. ومع ذلك» في غالب الأحيان م يكونا أكثر من متكافئين هما طابع تقني: 
تم استعمال فك تش|ıJر (Decodificati0n)‏ ليعني (افهم» أو تأود «(Interpretation) Jı‏ 
مثلا. 

إن نمو ڏج اlتشıaر (Decodificati0¬) رıdشتll diy (Encodification)‏ تم 
التشكيك فيهاء وكذا المدى التى توجد فيه «الرسالة» مستقلة عن هذه السيرورات. 
وهكذاء فالقارئ يمكن أن ينظر إليه على أنه يخلق أو «يعيد تشفير؟ الرسالة ا لحقيقية للنص 
في سيرورة القراءة» كل قارئ ينتج رسالة ختلفة. 
Si‏ النظرية التفكيكية (نظرية) (Deconstruction (Theory))‏ 

حركة فكرية ارتدادية في الفلسفة والنظرية الأدبية بدأت في فرنسا في الستينات وسط 
کتاب جلة تیل کیل (e7ا90 )7٤[‏ (جولیا کریستیفا (۷۵٤اءاہ٤‏ ھ1اں[)). ورولان بارت» 
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وفيليب سولير (١ء!1اهS‏ ١مم:اذط۴)»‏ والمرتبطة في المقام الأول بفلسفة جاك ديريدا من 
7 حتی وفاته. لقد اجتذیت اهتماما خاصاء ولم يكن الجميع مؤيدا هاء وقد كانت 
مؤثرة في الأغلب في عمل النقاد الأمير كيين أكثر من البريطانيين: مثلاًء بول دومان» وج. 
هیلیس میلر (51!1۲ ء۳11 .[) من بين آخرين الذين طوروا نمطهم الشخصي في النقد 
التفكيكي المعروف بمدرسة يال (001طءS‏ عا۷a).‏ 

استعملت التفکیکية (Deconstructi0)‏ أحیاناً بشکل مترادف مع ما بعد البنبوية 
(ismاStructura-tءد۴).‏ لكن بالفعل كانت التفكيكية الصيغة المهيمنة لحركة واسعة» 
التى أعلنت أا تتحدى بعض معتقدات البنيوية التى استمرت طويلاً. كانت إحدى 
مقاضندها اللأساسية هى «تفكيك» (De-Construct)‏ نص ماء وتقويض افتراضات 
«(Presuppositions)‏ اققا استقراره» وتفكيك مرکزه. لا یتم النظر لتأويل النص 
كاستعادة لعنى موضوعي عميق «معطى؛ الذي يحكم ويوحد بنية النص» لكن كعرض 
لا هو محظور دائ|ء تحدیدا الإمکانات اللاعحدودة» والمعاني «مطلقة العنان» (لعبي -لن]) 
(۳ء1). فكل تفكيك يفتح نفسه على تفكيك إضاقي. لقد قامت النظرية بمحاكاة تطورات 
أخرى في اللسانيات» والنقد الأدبي والأسلوبية: النص يفسح المجال للتناص -×ءاا1) 
(راناهداء اللعب بالمعاني ينتشر عبر مصادر النص» وكنتيجة لذلك تتلاشى الحدود بين 
الأدبية وأنواع أخرى من الخطاب. وبالإضافة إلى ذلك لا يتم اعتبار اللغة المجازية على 
أنما أدبية في امقام الأول: فاللغة بكاملها جازية. 

مع ذلك» كان ينظر للتفكيكية على أنها (هدما: عدمية» مضادة للحدس» ومفتوحة 
على ترخیصات تأويلية وهمية» ما أساه جيفري هارغان (2 "2 fey‏ 0عG)‏ بطريقة 
ظريفة بالديريدادية“ (”ءiھلaل!De۲).‏ 

إنهاء أيضاً» مفتوحة على عبء الحقيقة البدهية. فإذاء كان الواقع وهماء وإذا 
كان باللإمكان تفكيك النصوص» والمؤلفينء فعندئذ فإننا نترك بدون أي شىء لكن 
طبعا إذا كنا نعتقد بوجودهم» فإذن باستطاعتنا أن نناقشهم كا لو ہم يفعلون. 
يمكن للماء )٥۲(‏ أن يفكك من طرف العلماء إلى هيدروجين وأوكسجين» وإلى 
عدد مدهش من الجزیئات» لکن یمکن آن يناقش کسائل في مستویى ختلف. وحتى 
التجربة التفكيكية لا يمكن أن تتجنب الافتراضات والأسس التي تحاول تقويضهاء 


(#) تاليف بين اسم ديريدا والدادية باعتبارها حركة فكرية أدبية وفنية انطلقت من زوريخ أثناء 
الحرب العالمية الأولى» والتي جاءت ردا على الفن السائد في تلك المرحلة... إلخ (المترجم). 
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مه) كانت لامعة عروضها البلاغية» ومهم نى ديريدا كثيرا منع مصطلح «تفكيكية) 
نفسه وترابطاته (انظر مئل اختلاف (عcہےاإ٤؟Di)‏ من تثبیت مرجعیتهم). 

مع ذلك» بالنسبة لأولئك الذين هم مستعدون للتشبث بالتعقيدات والانغاس 
الذاتي لأسلوب ديريدا وفكره» هناك الكثير الذي يتحدى بحق الأرثوذكسية 
اللغة «الأدبية» وني نشاط التأويل ذاته. قام التفكيكيون الأميركيون بوجه خاص 
بالكئير لإقرار البلاغة باعتبارها موضوعا وجيها للاهتام النقدي الجاد. 

(انظرء أيضاًء حيرةء مأزق (۲4همA)).‏ 
| تناسق لفظی (Decorum)‏ 

مبدأً بلاغي مهم يحكم الأسلوب: مذهب في اللياقة والملائمة 0٥۲| e-‏ ۲ممA)‏ 
ness)‏ الأسلوب المنسجم مع النوع )Genre)‏ ومادة الموضوع «(Subject Matter)‏ 
ووصف الشخصیات (100اھ1zإe†٤aracطC)»‏ والو ضع .(Situation)‏ 

من هوراس )11٥۲4٥(‏ إلى النهضة وما بعدهماء فقد شكلت الأساليب دائ 
إلى أناط کبری ثلاثة: رفیع )Grand(‏ وسط )Midd1e(‏ وأسلوب بسیط 11ھ۴1) 
(#ارا؟. كان الأسلوب الرفيع » مثلاّء يعتبر ملائ| للملحمةء بعملها البطولي 
وانفعالاتها الكبيرة. ومع ذلك» فإن استعمال الأساليب الثلاثة مجتمعة في عمل واحد 
أمر غر مألوف (التناوبات بين وداخل حکايات کانتربوري (Canterbury Tales)‏ 
لشوسور مثلاً)» وإن نمو الأنواع «الممزوجة» مثل الكوميديا التراجيدية والميلودراما 

ربا بسبب دلالاته المواكبة للسلامة والمواضعات القبولةء فإن مصطلح 
التناسىق اللفظي )Decorum(‏ (یستعمل أولاً في الإنجليزية من طرف روجر أشام 
Asha)‏ erعهR)‏ في القرن السادس عشر) لم يعد مستعملاً على الأقل في معناه 
الأدبي رغم أن المناسبة ذاتها لاتزال مظهراً صحيحا لسلوكنا التواصلي» في السجلات 
الأدبية وغر الأدبية على حد سواء. ومبدا تعاون (ع[Princ1p )€0-op‌erative‏ لبول 
غرايس يمكن النظر إليه كنوع من التناسق التفاعل التحاوري. 
SS‏ بنية عميقة (Deep Structure)‏ 

(1) أحد الصطّلحين (انظر كذلك بıiة‏ Ûwطzzة ((Surface Structure)‏ 
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اللذين وضعهها نعوم تشومسكي في نحوه التوليدي التحويلي انطلاقاً من 1965. 
بالنسبة لا يسمى بالنظرية (المعيارية) المعيار (yإمع11‏ 4إStanda)‏ يفترض 
أن تكون للجمل بنية تركيبية عميقة (ص٠0)‏ أو تحتية (ع«1راء6لصلا)ء ويتم توليد 
الشكل السطحى من الشكل العميق بواسطة قواعد تحويlية (Transformation-‏ 
R٠1#١(‏ 1ه للإضافة أو الحذف... إلخ. كانت الحجج لفائدة البنية العميقة مبنية 
على حدوس المتكلم الفطري حول التركيب نفسه: إنها مثلاء جمل ملتبسة نحوياً 
أي ذات أشكال سطحية متشابهة» ويمكن أن تكون قريبة من بنيات عميقة ختلفة» 
«Chairs That Move :gglwi «(Moving Chairs Can be a Nuisance: 9a‏ 
«The Act of Moving Chairs Can be a Nuisance» yÎ Can be a Nuisance»‏ 
وأيضاًء جلاً بأشكال سطحية ختلفة تعطي الإحساس بأن هما نفس البنية العميقة» 
زا ورات هما انش فو ا ا وال و 
Local TV Star Awards First Prize.‏ 
First Prize Awarded By Local Tv Star.‏ 
ستنتج خروقات البنية النحوية العميقة جملا «غير نحوي« (Ungran matical)‏ 
ف ل 
She Flung Slowly‏ * 
أو 
She Astounded The Pale Blue.‏ * 
بنيات منحرفة مثل هذه مع ذلك يمكن أن توجد عرضاً في الأدب» خصوصاً 
في اللغة الشعرية (تحديداً في أعمال الشعراء المحدثين مثل |. إ. كيومينغز (انظر أيضاً 
نحو ي .((Grammatica|l)‏ 
كانت البنية العميقة في النظرية المعيارية لتشومسكي» مصدرا للتأويل الدلالي 
)Semantic Interpretation)‏ للجملة (تماماً كالبنية ا التى تعد مصدر 
تأويلها الأصو اي .))Phonetic [nterpretation)‏ وتظل في النهاية ا ف تر کیباً 
أو بنيوياً. بالنسبة للسانيين آخرين» مع ذلك» رغم أنهم يشتخلون داخل نظرية النحو 
التوليدي» فإن البنية العميقة كان دائ)ً ينظر إليها كدلالةء أكثر تجريداء تتألف أيضاً 
من عناصر موضوعية للجملة. وخارج النحو التوليدي فقد أصبحت مثلاً تسى 
بشكل فضفاض «بالمعنى» الواقعي أو المحتوی .))0١۵٢٤(‏ 
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مها كانت الطبيعة الدقيقة للبنية العميقة» ومه) كان «عمقها» فمكانها المهم في 
النظرية التوليدية قد تناغمت مع آراء تشومسكي في الستينات مع ما سمي بالمقاربة 
الثنائية للأسلوب ge «(Dualist Approach to Style)‏ افتراض أن هناك «طرقا 
ختلفة» لقول «نفس الشيء». 


(2) تم توسیع استعارات العم )0e٤P(‏ والسطح )Sur face)‏ إل بنیة الرواية 
كجزء من النحو السردي (2۲ ة6 ٣۵٤1۷۵‏ (انظر على الخصوص عمل أ. 
ج. غریاس (61۳۵8 .[ .۸) (1966)). یمکن النظر للحکایات على أا تضم 
تشكيلات أساسية تحتية لبنيات الحبكةء وأدوار وظيفية عميقة للشخصيات. ومع 
ذلك فإن «القواعد» التي تربط البنيات العميقة والسطحية ليست واضحةً عل 
الإطلاق. 


(De-Familiarization) اللامألو فية‎ E 
.(De-Automatization) ةıأlقتا انظر‎ 
(Definite Article, Definitenes%) (فيرعتlا) أداة التعريف« التعريفية‎ Si 


(1) تعد آداة التعریف )۲٣٤١(‏ أحد أكثر الكللات الملستعملة بشكل شائع في 
الإنجليزيةء والمصنفة نحوياً كمحدد (۲۳”16۲ا06)» وتعمل كنعت للاسم وذلك 
للإشارة إلى تعريفيته (sع«٤”#ه0)»‏ أي كونها معروفة مسبقاً أو محددة» بشكل 
فردي» سواء من السياق النصي أم الموضعي أم من المعرفة المشتركة. 


تستعمل أداة التعريف (4) و(«ة)»ء بالمقابل عندما لا يكون هناك أي تعيين 
للتعريف» مثلاً عندما يُذرج الاسم لأول مرة. كل الأسماء في الإنجليزية يجب أن 
تکون هة بالتنکیر (8یeہع1tہاDef .))1n(‏ (انظرء أيضاً أداة فارغة -0عمZ)‏ 
(16ءاA).‏ تعد الأدوات مع ذلك مؤشرات مهمة في معلومة معطاة أو جديدة. 


تستعمل أداة التعريف في الإحالة النصية المصاحبة (1ھں×٠۲-٥٤)ء‏ تكرارياً 
qj (Anaphorically)‏ المقام الأول: 
Three Wise Men of Gotham‏ 


Went To Sea in a Bowl, 
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And If The Bowl Had Been Stronger, 

My Song Would Have Been Longer. 

توجد اللإأحالة التكرارية الذاتية الًمlمıة (Cataphoric Reference)‏ مع 

:(Relative Clauses) ةlص‎ JZ وÎ‎ (Post-Modifying) ةتzعlilاl‎ Jمجيا (ما بعد(‎ 
.Sweet Are The Uses of Adiversity 


قد يكون التعيين الوضعي خاصاً أو مباشراً (814 ط1 Me‏ 58ة۴)» أو غامضاً 
مشيراً إلى شيء في سياق وضعي أو ثقاني شاسع» أو لعرفة عامة مزعومة للمتكلم 
والسامع: I've Been To London To See The Queen; What Did You Do‏ 
«In The War, Daddy?‏ 


فافتراض مألوفية الإحالة هذا يكون شائعاً في الإعلانات «Mind The Step)‏ 
وني الشعر» حيث قد يخلق الوهم لوضع درامي الذي «يقتحمه» القارئ» أو يفترض 
أن يكون مالوفا معه: أو مع تجربة أو قيم متقاسمة بواسطة السارد والقارئ على حد 
سواء. وهکذاء مغلا 

The River Glideth At His Own Sweet WIill : 
Dear God The Very Houses Seem Asleep ... 

وليام وردزوورث: فو ق جر inîugۃڌj .((Upon Westminster Bridge)‏ 

تعد استعالات أخرى مشامة ل )11١(‏ في الجمل الاستهلالية للروايات 
شرا مھا لتقنية في قلب الأشياء (۸65 aالءM‏ «ہ[1)» حيث يدو القارئ أنه يحب 
بواسطتها إلى «عالم» موجود سلفاً: أداة التعريف الحاملة لإشارة سابقة أو لمعرفة 
فرغو 
Dombey Sat in The Corner of The Darkened Room In The Great Arm-‏ 

chair By The Bedside ... 


(تشارلز دیکنز: دمبي وابنه). 


(2) لا ينظر اللسانيون إلى التعريفية (كوء١ءانماط)‏ على أنها مقصورة على 
أداة التعريف. لقد أضاف جون لاينز (0«8ر صطه[) (1977)ء مثلاً أساء الأعلام 
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«(There)y (Here) dgرۈ¡ئlg‎ «(This)y «(That) (Demonstratives) ةرlشإl|‎ 
أكثر تعريفية من جهة‎ (Past Tense) ٳآضا|l| ويعد الزمن‎ .(hen)y «(Now 
:(Perfect Aspect) J|aSi| 


1 Have Met, خ|اصة«‎ ةصli‎ gle Jı 1 Met a Man With Seven Wives 


va Man With Seven Wives‏ تتوافر على مرجع زمني غير معرف في الماضي. (انظر» 
أيضاً» ب. ابوت (0 طط4 .8) (2004)). 


(Deixis, Deictic, Deic- الإشاربات« الإشاري« نظرية التحول الإشاري‎ ¥ 
tic Shift Theory (DST)) 


(1) من إشارة إلى (ع«نا«ذه۴)» أو إظهار (ع«iسهط؟)‏ اليونانيةء تحيل إشاريات 
(sن×ذه0)‏ في اللسانيات بشكل عام على كل تلك السمات الكلية للغة التي توجه أو 
تعمل على إرساء كلامنا في سياق القرب من الفضاء (هنا مقابل هناك هذا مقابل 
ذاك)ء والزمن (الآن مقابل بعد) المتصلة بوجهة نظر المتكلم. وهي سمة مهمة في 
النحو المعرفي (21صإ۳ةإ6 م۷ااز«عه) لروتالد لنغاكير. تعرف الإشاريات» أيضاًء 
کمحو لات (۲٥اگنط8)‏ في عمل وتو جیسبرسن ورومان جاکوبسون» وکإشاریات 
(Indexicals)‏ ف عمل ش. س. بیرس (1۲۰۵ع۴ .8 ۲18ھا٤).‏ فھی تتضمن» لیس 
فقط» أسهاء الإشارة (ذط۲) و(۵ط1) وظروف ال مكان والزمان » ولكن» أيضاًء الزمن 
)۲٣58(‏ وضائر الشخص الأولى والثانية 1 وء واه۷. 

ولذلك» فالخطاب يكون متعدد الأبعاد» ومتوقفاً كثيراً على الوضع -u4إ؟)‏ 
tion)‏ أو على سياف الكلام :(Context of Utterance)‏ ف Come Here and Look‏ 
«At This Mess‏ ڇ G0 Over There and Look At That Mess‏ «تشىر» إلى 
سيناريوهين اثنين ختلفين» اختيار العناصر «المحولة» وفقا لذلك» وفي كثير من 
الأحيان بإي|ءات الإشارة إلى المناسبة. 

في نقل الكلام المباشر (Direct Speech)‏ إل کلام غير مشر (Indirect‏ 
(e1عمS»‏ تؤدي الإشاریات دوراً مر کزياً: فأي واحد من عناصر (1۲۲۴]) و ( سه )» 
یمکن أن ینقل إلى (٤۲٤آ۲)‏ و(«٤۲۲)»‏ وھکذاء ف: 


The Manager Said: «This Car is on Special Offer today». 
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دصبح 
The Manager Said That That Car Was on Special Offer that Day.‏ 


في الخطاب الدرامي مثل عناصر الإشاريات هذه تساعد على خلق عالم 
(۷0۲18) المسرحيةء وتعيد موضعة سلوك الكلام سياقياً. في الشعر يمكن للموضع 
«(Situation)‏ أيضاًء أن پستنتج (۵۵٣f6۲ہ1)‏ حیث يراه القارئ» کا هوء أو يشارك 
فیه» مثلا: 


Say What You Will, There is Not in The World 

A Nobler Sight Than From This Upper Down. 

No Rugged Landscape Here ... 

.(Chanclebury Ring) خاتم شانسلیبوري‎ :(WiIfrid Blunt) ويلفرد ڊلنت‎ 


(2) في الروايات وحتى في القصص القصيرة يمكن أن تكون هناك مراكز إشارية 
متعددة وفق التغيرات في العوالم الإإدراكية الحسية التي يدركها القارئ (۲ءل۸4): 
أساس ما يسمى بنظرية التحول الإشاري (yإهءط٣‏ اfنط؟‏ ءنازه0) (انظر أيضاً 
تبئیر »)۴٥٤۵11Z41107(‏ انظر كذلك ج. ف. دوشان وآخرون (J. F. Duchan et al.)‏ 
(1995)ء وأیضا بیتر ستو کویل )Peter Stok we11(‏ (2002)). 


(3) مادامت النصوص تشغل الزمن والفضاء» فمن الممكن» أيضاًء أن تكون 

لديا إشاريات نصية أو ثانوية: کلمات مثل (5ذط۲) و(1۲۵۲) أو الأول/ السالف» 
والأخير» مثلاً تموضع الوحدات» أو الأحداث أو حتى البنيات اللغوية ذاتهاء في 
النص المصاحب )٤0٥-۲۴×۲(‏ تکراری ي )Anaphorica11y(‏ أو تکرار ي ذاتياً (Cata-‏ 
This Is A True Story. A Certain King Had a Son and a :phorically)‏ 
Daughter. The Former Was Idle, The Latter Was Hard-Working ...‏ 


(4) نوع آخر من الإشاريات الثانوية يتضمن نقلاً تعبيرياً واستعارياً بلخة القرب 
والبعد العاطفیین. وهکذاء ف (۲۳۵۲) تستعمل بشكل عام للإشارة إلى الكره مثلاً: 
Get That Dog Out of Here!‏ 

بینا (15آ1) تشر مثالا إلى المألو There Was This Tiny :(Familiarity)‏ 


Elephant ...‏ (عند التنکیت). 
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(5) استعمل بعض النحاة (مثلاً ميخائيل هاليداي (Michael Halliday)‏ 
(2004)» وجون سنکلیر (۲زھاءہز5 ۸«ط٥[)‏ (1972)) مصطلح |شاريات لاوحالة 
على طبقة من نعوت الاسم (التعيينية)» وسميت دائ بالمحددات (كإ#د¡»0e†e).‏ 
وبهذا المعنى فالأدوات (١٠ط1)‏ و () وكذلك (ء18i)‏ و(16]) الدالة على الملكيةء 
ستکون إشاريات. 


كانت أداة التعريف في مضى إشارية با معنى «القوي ل (1): فقد تم تطويرها 
خارج اسم الإشارة في الإنجليزية الوسطى المبكرة (بعد 1000 - 44)ء إن م يكن 
بشكل مبكر أكثر. في الإنجليزية الحديثة» مع ذلك» هي غير موسومة دلالياً كعنصر 
مؤشر (18٤"ذه۴)ء‏ ما عدا بقدر ما تدعونا للبحث عن مرجعها في السياق أو السياق 
الملصاحب» أو أنها تشير إلى مظهر لمعرفة مقتسمة 
3 الإشاري» اسم الإشارة (Demonstrative)‏ 

(1) مجموعة فرعية صغيرة للوحدات النحوية المرتبطة بالمركب الاسمي» 
وتتضمن is)‏ ( جع «((These)‏ (جمع .))٣٣6(‏ تتوافر على معنی 


إشاري ل «(قرْب» مقابل «بعّدا» ویمکن أن تعمل ف نفس الوقت (ه) كنعوت 
(Determiners) lase yÎ (Modifiers)‏ للاسم» و(طا) مستقلة کضائر -۰١٣إ۴)‏ 


.n0ouns(‏ کا في: 
(a) That Affable Familiar Ghost‏ 
(شكسبير: سونيتة 86) 
(b) Tired With Al1 These For Restful Death I Cry‏ 
(شكسبير: سونيتة 66) 


یعکس مصطلح إشاري (at1veإاsرمصم()‏ (الترجمة اللاتينية ل «إشاري» 
“Deictic“‏ اليونانية)› أيضاً وظيفة اللإشارة إلى (Pointing)‏ لشیء ء ما في موضع 
)Situation(‏ إحالة تكرارية أمامية خار جıة I'll Take This i (5 «(Exophoric)‏ 
.0ne, Not hat One‏ التي تصاحبها بالفعل في كثير من الأحيان إياءة جسدية 
مشيرة. تستعمل الإشاریات (1۷۵٤۲۹٤ئ۸٥٣٠ء0)‏ أيضا للاإشارة إلى شىء داخل النص 


190 
2 


سے | 


إحالية (تكرارية لاحقة) داخلية :)Endophoric Reference)‏ تسبق دائ التکراري 
الأمامى .)Anaphoric)‏ ولکن أيضاً تلى (التكراري الذاتي اللاحق (ء1اهطمata٣)).‏ 
على الأقل بالنسبة ل (ئزط۲)» مثلاً: 


Here’s The Rule For Bargains: «Do Other Men, For They Would Do 


You. “That’s The True Business Precept”. 


(تشارلز دیکنز: مارتن شوزلویت) 
Just Listen To This. They’ve Found on The Moon.‏ 


| (المعنى الحقيقي» الأصلي للكلمة) المعنى الوضعي (Denotation, Denota-‏ 


tive Meaning) 


(إن) دلالة («10اةاه06۸) هى أحد مصطلحين جاءا من الفلسفة (انظر أيضاً 
التضمین »))٥۸٥4٥٥(‏ الذي استعمل من قبل جون ستیوارت ميل -نا؟ 1ه[) 
M11(‏ ۲ه (1843)»ء الذي تم جلبه إلى الدلالة والسيميائيات لتمييز ما كان ينظر إليه 
على أنه معنى إحالي أو تصوري مركزي أو أساسى للكلمات أوالعلامات (ك«ع1؟)» 
دون ات ار ان اعا م أن لكق سانا غا هارف 
المعجم الخاص بالوحدات المعجمية مبنية على المعنى الوضعي (Denotative Mean-‏ 
(18. نتحدث في اللغة الشعبية عن معنى حرفي للكلمة .(Litteral Meaning)‏ 


ويستعمل مصطلح مدلو (Denotaturm) J‏ zÎحilu‏ بالنسبة للمر جع (۲٣eإRee)»‏ 
آي «الموضوع» (اءءزط0)... إلخ» في العام الخارجي المحال عليه بوحدة معجمية 
(ملحوظة: هذا تعمیم واسع: (موضوع» یشمل تجریدات مثل ا لحب والکره» وعالم 
«خارجي» يتضمن عالم الغيال» حيث (يوجد) وحيد القرن وبابا نويل. 


تقوم المفاهيم الدلالية للترادف (رصرإصه,رك؟) وإعادة الشرح المواكب -aإ۴a)‏ 
(٥2طم‏ على افتراض أن الكلهات قد تشير على نفس المرجع أو القضيةء لكنها تتفاوت 
في معناها الضمني» ومع ذلك من الصعب دائ)ً الحفاظ على تمييز واضح بين المعنى 
الأصى )Denotation(‏ والتضمين (101اةا0««ه). يمكن للتعاريف المعجمية ل 
(Charge‏ و(فء16ا5) أن تكون حقا هى (عء110۲)ء لكن ترابطاعا الشعرية القديمة 
والعسكرية على التوالي تبدو أساسية اا واستعاهها. 
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فمثل هذه المعاني «ذات رتبة ثانية)» يتم استغلاها وتوقعها في اللغة الشعرية 
بشکل عام. فالجبال al‏ والأنهار والعناديل تتجاوز تعاريفها العلمية. 
وبالمقابل» في سجل العلم نفسه» وني سجلات تقنية أخرى أو إخبارية» يتم حذف 
المعاني المترابطة لفائدة المعنى الحقيقي الواردة بالنسبة للسياق والموضوع. يتحدث 
بعض اللسانيين» مع ذلك» عن المعنى الحقيقي باعتباره «حايدا» أسلوبياًء لكن كل 
الكلهات يمكن النظر إليها على نها تتوافر على قيم تمايزية في سياقاتما المختلفة. وأن 
المعنى الحقيقي مقيد في كل الأحوال من المحتمل أن تكون مقتصرة على الشفرات 
لمنطقية للرموز الرياضيةء أو على الشغرات المنفعية من قبيل أضواء المرور. 


| حل العقدة (Dénouement)‏ 


يعتبر ()حJ‏ l|lعقدة( jù «(Dénouement)‏ »فك allعقدة« (Unknotting)‏ 
اا ا أو رواية. 
لقد اش شتق من صورة أرسطو في شعرياته )۴٠٠۲٥(‏ التي تصف اليط المعقود وغير 
المعقود للخط السردي. بالنسبة لأرسطو يلى فك العقدة «تعقيد» العمل (١10اءA)‏ 
والذروة (×4٣ذا٣)»‏ وتحمل العمل ا هناء يمکن ان یکتمل الانتقام 
أخيرا» (الجريمة مفضوحة)» أو الزواج مخطط له... إلخ. 

فالصورة غير المحلولة التي تثيرها الكلمة تصف بشكل ملاتم حل القصة 
البوليسية» لکن» بمعنى آخر» حل العقدة ٣۴۳۲(‏ ع01 «06) هو بقدر ما هو «ربط» فهو 
«فك» الأعم|ال »)A5(‏ مزودا بمعنی إغلاق (١إ«5ء٥1٣):‏ قارن الصورة الحقيقية 
للفصل الأخیر من الحاجب (”ء ل۷ ١ط۲)‏ لأنطوني ترولوب )An t10 ٥y '۲٣٥1-‏ 
:lope)‏ 
Our Tale is Now Done, and it Only Remains To Us To Collect The‏ 


Scattered Threads of Our Little Story, and to Tie Them in a Seemly 
Knot. 


(Derivation) لاتتاق‎ 


تم استعماله بشكل شائع في دراسة الكلمة لوصف السيرورة المنتجة والشائعة 
ف تولید وحدات معجمية جديدة بإضافة لواحق (Affixes)‏ ذات معنی أو صور 
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مربوطة بأسس كلمة موجودة سلفاًء أو بجدوع (ك"٠ا؟)ء‏ في البداية (سابقة) )۲۲٠-‏ 
(×اگ أو النهاية (لاحقة) (حقگسS).‏ 


يُعرف» أيضاًء باعتباره إلصاقاً («0ناه×46) من طرف رونالد كويرك وآخرین 
)Randolph Quirk et a1.)‏ (1985) الذي یفضل الحفاظ على اشتقاق -56۲۷4) 
(«٥ذا‏ كمصطلح عام ليشمل كل منهجيات إبداع الكلمة. 


تم استعمال اللواحق )4×٠5(‏ الفرنسية واللاتينية واليونانية وتكييفها بشكل 
حر في الإأنجليزية منذ العصور الو سطى -4٥)10۸(‏ ,ع7- ,۸أ- ۲8... إلخ)ء بالإإضافة 
إلى اللواحق (الجرمانية) الفطرية : (¥- ,08858- ,-0لا... إلخ). 


تقتضي بعض الاشتقاقات تغييرا في طبقة الكلمةء أو أجزاء الكلام مثلا 
أفعال (b5اVe)‏ مشتقة من صفات (ءء۷ااءeزل۸A)‏ في (طic٣ط٤).‏ ومثل أناط 
الاشتقاق هذه» وأخرى» كانت سمة شائعة في الأدب الشعري من القرن السادس 
عشر إلى التاسع عشر: Engh sted‏ وطiاAb‏ من قصائد توماس هاردي» مثلاً. 
لكن الاشتقاق يوجد في عدد من السجلات: أساء العلامات التجارية : K!٠۸-(‏ 
...Brillog «Oxo g cTippex g «ex‏ }lخ(«‏ أساء المحلات التجارية ٣af†۲4(‏ و 
«Telethon «Eurocratg «Eurojargon) :pںlعellg alll gig .(Washeteria‏ 
Car-g «Nitrate) pJعJ qy «(JJ ...Santagramg «Kissagramy «Jogathony‏ 
„(JJ ...bohydrate‏ وبالفعل» من الصعب تصور أي مجال من معجم الإنجليزية 
لا توجد فيه مشتقات. 


(Determiner) المحدد‎ | 


يشمل مصطلح عدد في عدد من الأنحاء الحديثة طبقة مغلقة من الوحدات 
النحوية في مجحموعة اسمية (صنا0إ6 41١«ه)‏ أو مركب اسمي» بم فيها الأدوات 
(ئAric1e)‏ واللإشار (That «This cay «The :%a) (Demonstratives) lı‏ التي 
«تحدد» أو تخصص مرجع الاسم. النعوت المعيرة عن الكمية )€ Ev-y «Muchy «S0‏ 
...Theirg «Yours (My) ةكJll «(خlJ ...ery‏ إلخ) تَصَنف» أيضاًء كمحددات. وإذا 
كانت الزمرة الاسمية تتضمن أيضاً صفة أو أكش فإن المحددات تسبقها. والمحددات 
نفسها يمكن أن تسبقها مجموعة صغيرة من الوحدات تسمى ما قبل المحددات -۲إ۴) 
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رغم أن بعض الكتاب (مثلاً جيفري ليش»ء ومايك شورت ۲؟۴٥ء6)‏ 
and Mick Short)‏ eechا)‏ (2007) قد حاولوا إقامة تمییز بين الانحراف -58) 
(ti0nهv‏ والشذوذ (#ء١ه۷1ء0)»‏ مفضلين انحراف (١ء١ه۷1ء()‏ بالمعنى الذي في 
(1) دناه فإن المصطلحان يستعملان في الأغلب الأعم بشكل ترادفي (على الأقل في 
اللسانيات). 

(1) تحيل انحراف (١٥1٤ةذ۷ه0)‏ بشكل مقيدء على التباين في التردد عن المعيارء 
أو عن المعدل الإحصائي. وقد يتوقف مثل هذا التباين على: (أ) تكسير قواعد البنية 
اللغوية العادية (سواء الصواتية أم النحويةء آم المعجمية أم الدلالية) ومن ثم يصبح 
غير مألوف من الناحية الإحصائية» أو (ب) فوق الاستعمال المفرط للقواعد العادية 
للاستعهال» ومن ثم يكون غير مألوف إحصائياً بالمعنى المفرط للترددء ولذلك فإن 
ملة غير نحوية مثل: he Clock Elapsed ۴a‏ تکون منحرفة حسب (أ)» و eطآ‏ 
ga House That Jack Built‏ )تكرار( (This Is The Dog That Wor- lîla‏ 
...fied The Cat That Ate The Rate That Ate The Malt...)‏ إلخء تکون 
منحرفة وفق (ب). کان میخائیل هاليداي (رھل¡11٤ )M¡114٤1‏ (1971) يسمی 
هذه المقولة بزوال الإإعراب (10«8اءم]؟fمD). ٤‏ 


(2) يصبح الانحراف الإحصائي» على نحو غير مفاجئ» بسهولة مرتبطاً بالنادر 
واللامتناً به» واللامتوقع» وباللامالوف. 


لقد اقترن انحراف (١٥1اة06۷i)‏ على نحو خاص باللغة الشعرية: تكون 
توقعاتنا وإجازتنا للنادرء في البنية والإدراكية (ك«0نخةا٠اامeء«٥)٤)»‏ عالية جداً 
(انظر» أيضاًء التسويغ الشعري (e٥«ء٥11‏ ١٤6ه).‏ لكن الانحرافات الموسومة 
توجد» أيضاًء في لغة الإشهار كا في أدوات تشد العين والانتباه ك: 84۸z Ma72‏ 


„Heinz 


إن فكرة كون الشعر يخرق على نحو ميزء معايير اللغة اليومية قد تم اقتراحه 
کثراً من طرف مدرسة براغ (انظرء أيضاء الصدlرة (Sg .((Foregrounding)‏ 
تكشف عن ذلك المغردة المعيار (۲٥١)ء‏ فإن من المهم معرفة نوع المعيار الذي 
ينحرف إلى (ععإء01۷). فالمعيار ذاته يعد بشكل كبر مفهوما نسبيا. فجملة مثل 1) 
3g Am Here Since Five Years)‏ تخر فة نحوياً قياساً باللغة الإإنجليزية برمتهاء 
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بنا حميلة (ع1 Aint Done Noth‏ 1) تعد لانحوية فقط عندما يقاس الاستعال 
اللهجى بالإنجليزية المعيارية. وبشكل غاثل فشطر شعري مثل ۲1٤‏ eإa)‏ ءIrk(‏ 
Crop-۴u1 Bird?)‏ (روبرت براونینغ: رابی بن إزرا ))۸4b1 8e۸ ٤2۲8(‏ یعد 


شطراً منحرفاً بالنظر إلى «معايير» النثر. 


(3) وهكذاء فتعريف الأسلوب نفسه باعتباره منحرفاً عن المعيار (الذي كان 
رائجاً في الستينات» وتم إحياؤه حدیثاً) غير مرض حقاء مادام هناك تعدد للمعاير 
بتعدد تنوعات اللغة غبر الأدبية منها والأدبية. E‏ 
التفكير في الأسلوب باعتباره «شاذاً» أساساًء أو أن الاستعالات «العادية» تفتقد 
«للأسلوب». فاللغة التحاورية واليومية ينظر إليها دائ) في غالب الأحيان كمعيارء 
لكن ربا من الأفضل التفكير في «ميزان» أو «درجات» الانحراف/ الاعتياديةء وفي 
«مجموعة» معايير التي بموجبها نحكم» مثلاً» على انحرافات اللغة الشعرية. 


(4) من الممكن» أيضاًء الجدل على أن كل النصوص» مها كانت درجة 
الانحراف» تقيم معاييرها «الثانوية» الخاصةء أو تلك التي لامن رتبة ثانية»» وأن 
بعض الأسلوبیین الأوائل حسب س. ر. ليفین («11۷ .۸ .8) (1965) يميزون بين 
الانحراف الغارجي والانحراف الداخلي. يقيس الأول لخة النص في مقابل «المعايير) 
التي تكون خارجه. ويجيل الانحراف الداخلي على السات داخل النص التي تختلف 

عن المتوقع» والتي يشبتها معيار النص ذاته: وهو ما يعرف أيضاً بالتوقع الى -0) 
fated Expectancy)‏ جيفري ليش (1ءء1e‏ رعr؟گoمG)‏ (1969). في قصائد إ. |. 
كيومينغز من الطبيعى» مثلاء بالنسبة للغة منحرفة أن تكون عاديةء ون اللغة العادية 
تكون منحرفةء كا تبين هذه الأمثلة: 


Light’s Lives Lurch 

A Once World Quickly From Rises 
Army The Gradual of Unbeing (Fro 
On Stiffening Greenly Air and To Ghosts go 
Drift Slippery Hands Tease Slim Float Witter Faces) 
Only Stand With Me, Love! Against These Its 
Until You Are and Until I1 Am Dreams... 
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هنا تصبح الكلمات Stand With Me 10۷e‏ yا0n!»‏ في الصدارة (لغوياً 
وموضوعا) بواسطة «اعتياديتها» الفعلية. ليس من السهل» مع ذلك» خصوصا عبر 
القراءة الأولى» إقامة «معايبر» لغوية لنصوص أخرى إلا بطريقة قاسية وسريعة. كثر 
من النصوص» خصوصاً الروايات» تعتمد على التنوع اللغوي وكذلك على التضاد 
الإشاري أو الدلالي (عا”iمunterp)»‏ بجعل سمة واحدة في حالة تضاد مع 
أخرى. 
التطور التاريخي «اللسانيات التار.خية... |Ûjخ. (Diachrony, Diachronic,‏ 


Linguistics, etc.) 


(1) الدياكرونية (ر«ه٣طها0)‏ منظور تارجخي لدراسة اللغةء كأ تتغير عبر 
الزمن» في أصواتها وتركيبها ومفرداتها... إلخ. يمكننا أن نتتبع تطور الإنجليزية من 
القديم إلى الأوسط (القرن الحادي عشر)ء إلى الحديث المبكر (القرن السادس عشر) 
إلى الإإنجليزية الحديثة. تقابل الدياكرونية حسب فردیناند دو سوسور ل۵1" 1ل۲ء۴) 
De Saussure)‏ (1916)». التزامنية السانكرونية (¥«0عطءمصر؟): دراسة اللغة كما 
كانت تؤدي وظائفها في مرحلة زمنية ما. تدين اللسانيات السانكرونية النسقية في 
أصوهما إلى سوسور بشكل كبير (انظر» أيضاًء بنيوية ((ء11ةإناء»ءا5)» بينا يعد 
القرن التاسع عشر الفترة الكبرى للسانيات التاريحية الدياكرونية cن١0إDiach(‏ 
Linguistics)‏ ا ف الأصو ات .(Phonology)‏ 


لكن» كا أكد ذلك باستمرار رومان جاكوبسون» من المهم النظر إلى الاختلاف 
بكونه يتعلق بالمنظور» وليس ملازماً في اللغة نفسها. اللغة ليست أبدا ساكنةً: 
تقع التغيرات في النطق والمغردات على الخصوص تقع من جيل لآخر. من وقت 
لآخر هناك صيغ آيلة للزوال في الاستخدام مع الصور المستحدئة رغم أن جالات 
استع اها قد تتفاوت . 


الوعي بالتنوع الذْياكروني مهم بالنسبة لأي لخوي يعمل على مظاهر الحقب 
الميكرة للإنجليزية» وبالنسبة لأي طالب للأدب القديم. فإذا كانت الإنجليزية 
القديمة جب أن تُعَلم ك «لغة أجنبية» فحتى لغة شكسبير تشكل خاطر لغير الحذر 
ي )Stand Not Upon The Order of Your Going) (Sy tax) a5 ill‏ والمdعنى‏ 
...(Coast «Region», Perfection «Performance))‏ إلخ. وأي شخص یدرس 
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الإنجليزية القديمة جب أيضاء أن يكون واعياً بالتنوعات السانكرونية في كل حقبة 
بقدر ما يكون الوضوح متاحاً: التنوعات الناتجة من سجلات ختلفة» ودرجات 
الشكلية 0۲٣"1 †y(‏ ۴)... إلخ. 


(2) نجد المنظور الدياكروني في الأسلوبية (النصية) والنقد الأدبي كا في 
(الواقعية) واللسانيات. يمكن للعينات ذات النطاق الواسع المدعومة بالحاسوب 
الآن أن تساعد التحليل الأسلوبي وفقاً لأناط النص انطلاقا من حقب ختلفة. من 
المفيد دون شك معرفة شيءَ عن القيمة التي بواسطتها تم الحكم على النصوص› 
وحول توقعات القراء لتجنب سوء الفهم لإبراز تقديرنا للتقاليد غير المألوفة أو 
الأعراف (مثلاء للمجاز القروسطوي» ولاإنجليزية القديمة (0۴) أو الأداء الشعري 
للقرن الثامن عشر)ء (انظرء أيضاًء باتريك ستودر (eلS†u Pik‏ ) (2008)). 


قدم بعض النقاد الأوائل دراسة للتغيرات في الأسلوب الأدبي أو الجنس من حقبة 
لأحرى (مثلاًء جوزيفين ميلز M1e5(‏ مدنطمعءه[) (1967)» حول اللغة الشعرية). 
لقد تتبع ر. و. شامبرز (5إeطاصهط٣ )۸.W.‏ (1932)» استمرارية النثر الأخلاقى 
(الديني) من مرحلة الإنجليزية القديمة إلى عصر النهضةء وتتبع بيرنارد كروم -8#۲) 
(0mدإG‏ عه (1955) تقليد الأداء الشعري من شوسور حتى أوائل القرن العشرين. 
وکتاب اوروبیون أمثال میخائیل باختین في الثلاٹینات وفرانك أورباش -ں۸u ۸k‏ ۵إ۴) 
(طعهطعe‏ (1957) تبنوا مقاربة نظرية في عملهم المتعلق بتنميط الأساليب الأدبية في 
ختلف العصور: الشعریات الدیاکكر .Diachronic Peotics) ig‏ 


وبشكل حتمي» فان آي دراسات تتعلق بتطور أدبي ولغوي مفترض يجب أن 
بَسط. فقد يقدم الشعراء تقاليد أدبية مختلفة» رغم أنهم ينتمون إلى نفس الجيل (مثلاً 
شعراء العقود الأولى للقرن العشرين). وإن النزوعات قد تكون واضحة المعالم 
على الأحلاق. يجب على المرء أن يكون حذراً من ربط التيارات الأسلوبية بشكل 
ضيق بالحركات السياسية والاجتاعية للمرحلة (انظر ليو سبيتزر 5p1٤z6۲(‏ 0عا) 
(1948(). 


حول عصر غزارة وتحديث اللغة الشعرية الذي تلته المحافظة» (انظرء أيضاًء 
التلقائى 0١(‏ 0121ا ںA)‏ واللاتلقائية ونزع .((De-Automatization) zîl‏ 


199 
V 


سے | 


| محة» علم اللهحات (فمحيات) (Dialect, Dialectology)‏ 


J> (1)‏ ۈھجة (Dialect)‏ على تنوع )1e٤y(‏ لغة مقترن بمجموعات فرعية 
للمستعملين: في جال جغراني (لمجة قروية (٤٥1eھi٥‏ r۵1ںR).‏ مثااّء كورنوول 
(Urban Dia- ةıرضح ةجhو «(Leicestershire) ريlشرتسسylو «(Cornwa11)‏ 
(ا٥eاء‏ إذا كان الأمر يتعلق ببلدة أو مدينةء مثلا تینیساید (٤ل51٣لآ)‏ وکو کنی 
(«kء)»‏ أو مع مجموعة اجتاعية (لمجة طبقة (ا0ءاة۲1 ءه1٣))‏ إذا اقترنت 
بأوضاع اجتمأعية اقتصاديةء مثلاً» طبقة الالء وجة من (Occupational Di-‏ 
(اءاه» إذا اقترنت بمهنة أو تجارةء مثلا» سائقو القطارء عاملو المناجم... إلخ). 
(انظر أيضاً فمجة اجتإعي .((Vernacular) ةıمle «(Sociolect)‏ 


بين قد أبدت كثر من اللهجات علامات تسوية خلال القرن الأخيرء وإن 
مثات من كلات اللهجات المحلية قد اندثرت» لكن التنوعات الحضرية ظلت مميزةء 
إن لم تكن صعبة الوصف في غالب الأحيان. في بعض المجموعات» مثلاًء ترد عدد من 
التنوعات أجنبية وإنجليزية. الكلام يتفاوت هنا بين الناس أنفسهم» أكثر من الأقاليم 
أو القرى. إن دراسة اللهجات الحضرية قد تطورت نسبياً بشكل متأخر في اللسانيات 
الاجتماعية للقرن العشرين (مثلاّء في عمل وليام لابوفان Labovin)‏ صWillia(‏ 
الموسوم بالولايات المتحدة الأميركية (1084 »)1۳١‏ وبيتر ترودجيل)ء بينا علم 
اللهجات الإقليمي .)Regional Dialectology)‏ اؤ سس بشکل واسع على الرواة 
القرويين فقد تم تثبيته بشكل جيد لمدة قرن (مثلاً العمل في جامعة ليدز (ئل٥16)‏ 
المرتبط ہارولد أورتون وآخرون (Harold Orton et a1)‏ )1962-1971((. 


فمع كل همجة ترتبط مجموعة مميزة من السات النحوية و/ أو المحجميةء كا 
ترتبط بهاء أيضاًء عادة نبرة ميزة أو تلفظ. وفي الواقع» قد بحتفظ عدد من المتكلمين 
المحليين فقط بنبرتهم» وإلا فإجم يستعملون خُر (6۲4۳۳31) ومفردات -ه۷) 
(aryاcabu‏ اللإإأنجليزية المعيارية (1ء1اع٬٤ .)Standard4‏ (انظرء أيضاًء تغيير شفري 
.((Code-Switching)‏ 

فا لمصطلح كا استعمله اللسانيون لا حمل معنى ضمني بأن هجة واحدة هي 
أدنى من أخرى» أو أن واحدة منها أدنى من الإنجليزية المعيارية (أو فيا يتعلق 
بالتلفظ › تلفظ مقبو iı .(Received Pronunciation) J‏ وکا كشف عن ذلك 
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عمل دینیس برستن (۶۲50۸ و0e««i)‏ في علم اللهجات الإدراكي (Perceptual‏ 
(yچDialectolo‏ (مثل 1999) عدد من الناس يقّيمون اللهجات والتر (18ع>۸A)‏ 
بمصطلحات انطباعية» وآنه في الأدب القديم والدراما تم استغلال التنوعات 
المحلية على الخصوص في معظم الأحيان في الحوار لإحداث تأثير هزلي أو اجتهاعي» 
خصوصاً عندما تتلفظها شخصيات (الريفي المرتبك» العمال) ذات مرتبة أدنى في 
الوضع الاجتاعي (انظرء أيضاًء (2) تته). 

لقد میز میخائیل هالیداي (رھل111 1 )Mc14٥1‏ (1978) بشکل شائع اللهجة 
من نوعية الصوت (۲ءاءاعء۸) على أساس أن الأخير يتفاوت وفقا للاستعمال وليس 
المستعمل» ولذلك» فإن هناك إمكان اختيار (ءء1٥ط١٤)‏ الصور» ولیس ذلك مفتوحا 
بالنسبة لمستعمل اللهجة. لكن هناك تداخل مهم بين الاثنين. الشائع هو التخيير 
الشفري (ع111ء¡Sw-c0de)‏ أو التغيير اللهجي (ع”1طء)1س؟ ءءاه0i)‏ الذي يرد 
من وضع إلى آخر (مثلاء المنزل في مقابل مكان العمل). 


أصبحت بعض اللهجات أو النبر (ئا«عء٥A)‏ مرتبطة بنوعية الأصوات 
الخاصة: مثلاً التعليقات الرياضية (الريكبي - شال إنجلتراء لعبة السهام - تيني 
سايد (عفاوه«رآ). بالنسبة للدتجيز (038) نوع النبر الخاص «الأطلنتية الوسطى» 
“Mid-Atlanti“‏ تكون شائعة. اللهجة يمكن أن تبيع منتوجا. فخردل كولان 
(«وصاه٤)ء‏ المصنوع في النرويج»ء قد استعمل سلسلة لوحات إعلانات تحمل 
شعارات من قبیل: Thworbles! That There Colman’s Is Meaner Than A‏ 


.Pike in Jam Jar 


(2) إن استعال اللهجة في الأدب قد عرف أحياناً حسب جيفري ليش )6٠0۴-‏ 
rey Leech)‏ (1969) کانحراف ھجی .(Dialectism Or Dialectal Deviation)‏ 
ففي الرواية والدراما تستعمل اللهجة في کلام مباشر )(irec٤ Spee۲(‏ وف حوار 
كأداة حاكية (ءiاه"M1)‏ للإشارة إلى الأصل وكأداة للتشخيص -۲124هء12۲4٤)‏ 
(«٥ا.‏ وفي غالب الأحيان وحده انتقاء السات هو ما يتم استعماله (غالباً استعمال 
مفرط)» وسات الت ركيب (×٤١ر8)‏ ومصطلحات خاصةء لفائدة المقروئية. يمكن 
لانحرافات التهجية والتلفظ أن تشير للنبر »)۸٥0۸6(‏ حتى لو بمعنى انطباعي فقط . 
ما ينتج من ذلك» مع ذلك» هو نوع من التحجر أو صورة اصطناعية: هجة مرحلة 
Di21‏ eعSta)ء‏ مثلاً كخليط «جنوب - غرب» غير ناضج. (انظر أيضاً هجة 
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مرئية (ا٥201416-٥ع)).‏ نمط آخر من التحريف يمكن أن ينتح عن اقمع هجة» 
Suppression )‏ ectاDia).‏ (لیش وشورت and Short)‏ eechا)‏ (2007)) لمائدة 
المقروئية مرة آخرى : الشخصيات الكبرى قد تكون هما هجة مسوغة (مثلاء أوليفر 
تو يس (Oliver wis)‏ وآدم بيد »)4d4” 8e d٤(‏ وكذلك بالنسبة للسارد» إذا 1 
تتم معاملته/ ها بأية طريقة موسومة» مثلاً كشخصية هزلية أو سوء تكيف اجتماعي. 


بینها روائیون مثل د. و. لورنس ).W. 14W e1٥€(‏ وإیمیلی برونت )۴۳٣-‏ 
(٥٤0nاB‏ ا لدم معرفة مباشرة باللهجات التي يمثلونها (نوتنغهام شير ووست 
ريدينغ ليوكشاير على التوالي)» فإن مؤلفین آخرین أمثال تشارلز دیكنز قد شعروا 
بحرية تقليد أشكال الكلام لعدد من التنوعات» الاجتماعية والاقليمية. 


لقد تم استعمال هجية (۳ءناءءاه2) مثل إحياء المهجور («نهط٥٣۸)‏ أحياناً 
في الأداء الشعري («0ناء1 ءااءه۴) كأداة لإعلاء اللغة الشعرية: إنها تقترن بشكل 
خاص بالرعوية (41إه0اءه۴». على الرغم من إحياء الاهتمام بالاسكتلنديين في 
أواخر القرن العشرين» فإن الأدب في الحزر البريطانية منذ النهضة قد تمت كتابته 
في معظمه بالإنجليزية المعيارية» رغم أن اللهجة الشعرية على الخصوص ظلت 
مشهورة. في الفترة القروسطويةء وني غياب تنوع أدبي محدد» ألف الكتاب بلهجة 
مجاهم الخاص. ولذلك» فإن اللهجية (ءناءءاه01) كأداة أدبية كانت موجودة لكن 
قليلة الاستغلال. 


(3) الصفة المشتقة من هجة (1٥٥1ة0i)‏ هي هجي (اه†ءء1ة0i)ء‏ ولا ينبغي أن 
تلتبس مع دیالکتیکي (الاسم) (Dialectic(s))‏ ودیالکتیکي )ص( (Dialecti-‏ 
(1ھء. انظر حوار (ueعہآھi٥)‏ في أدناه. 


(Dialogue, Dialogic (al), ete.) حوار» حواری... إلخ.‎ | 


(1) في الاستعمال العادي من الملائم أن نفكر في (آ) الحوار نوع من التفاعل 
الحواري أو خطاب (عیاuهی0)»‏ جدي أكثر منه لغو» يستلزم تبادلا لوجهات 
النظر. (ولذلك» فإن وزراء الخارجية» مثلاًء يقال دائاً إنهم مشغولون في «حوار» 
مع بعضهم بعضا). من الملائم» أيضاًء أن نفكر أن هناك فقط مشارِكين اثئين» وربا 
في ظل انطباع (خاطئ) من أن المقطع الأول من الكلمة مشتق من سابقة يونانية 


202 
2 


سے | 


تعني «اثنين». لكن الكلمة مشتقة الآن من اليونانية «يتحدث» ”عإء ٥٥٠۷‏ 10“. 
فبيتها مشار كان اثنانء المخاطب والمخاطّب» يبدو آنا يشكلان وضعاً اعتيادياً -°) 
(21ءنصمد. فإن أي عدد من الناس يمكن أن يشارك (مثلاً في الحفلات» و المجالس 
الإأدارية... إلخ). ومصطلح حوار ثنائي (ueعه!مں0)‏ مع ذلك تم استعماله أحياناً 
عندما یکون مساهمان مشترکان. (مثلاً اندرو کینیدي (¥لe11e) )A 1۴W‏ 
(1983)). (انظرء أیضاًء تبادل (eع٣Exc!2)).‏ 


يجب تيز حوار من حوار داخلي (ogueاMono):‏ کلام متکلم مفرد لا یتوقع 
جواباً من متكلم آخر. إذاعة الأخبار التلفزية قد وجهت بعض الحوارات الداخلية 
نحو حوارات ضمنية : مقدمو الأخبار (كإ#لة8١إءسN)‏ سيوقفون البث ب كا 
.Goodnight From Me. Now Here’s The News From Where You Are‏ 


رغم أن الحوارات تعد شفوية عادة» فمن المحتمل ربا التفكير في تبادل 
الرسائل» مثلاًء كنوع من الحوار» أو ملءاستمارات رسمية واستبيانات. 


(2) في الأدب» يصف حوار إعادة إنتاج تحاورات جدية ظاهرياًء نوعاً يرجم 
إلى حوارات أفلاطون )P1t0s Dialogues)‏ (القرن الرابع قبل الميلاد)ء بأسئلتها 
وأجوبتها. وتعد مقالة الشعر الدرامی (رءعء0٨ of Dramatic‏ yهss£)‏ درایدن 
مثالا إنجليزياً. فمثل SEE‏ المنهجية الفلسفية القديمة للجدل المنطقي 
المعروف بالديالكتيك («عبر» (كوهإءA)‏ في اليونانية» و«قراءة» (ع«iله۸۴)‏ في 
اللاتينية). 


(3) وبشكل أكثر شيوعاء يصف حوار كل الكلام امو جود في السرديات -ا۸) 
raves)‏ ي وصف الشخصية» والتبادلات التي عم الدراما. 


تمشيل الكلام في الرواية هو دات مباشرٌ وماك للحوار الحقيقي» لكن أناطاً 
أخریى من التمثيل يتم استعاها مع درجات ختلفة للمباشرية (sوعمء)ءءء0i).‏ 
لكن حتى الكلام المباشر» ينظر إلى طبيعة (الوسط (صدإفء))ء الذي يقدم صيغة 
«عررة» (لءا1ل۴) أو «مؤسلبة» (1z۵۵اراS)»‏ لا ينبغى أن يكون عليه الحوار الفعل 
ق الاه الشف ون كل االات يكوة قابا كاخرار الذراميء ية رغوضرع 
العمل برمته. وفضلاً عن ذلك» وعلى عكس حوار الحياة الواقعية» يتم تصميمه 
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«اليسمع مصادفة» من قبل القارئ أو الجمهور. 


كذلك حوار الدراماء الذي يرتقب أن ينجز شفوياًء يتوافر على بعض تردد 
وهفوات الكلام الطبيعي. في الدراما الشعرية بالفعل عند شكسبير مثلاًء الإيقاعات 
هي للبيت الشعري وليس للتحاور. ويقدم الحوار المتناوب (البارع) (Stichomy-‏ 
(هط نمطاً شكلياً موسوماً للحوار الدرامي. 


لقد كان أرسطو أول من شدد على أهمية الحوار في المسرح: الحدث الكلامي 
بالإضافة إلى خلق الحبكة. الحوار ضرورة مفترضة في المسرح» على الأقل في التقليد 
الغربي السائد» وهو اختياري في القصة. (انظرء ایضاًء فےالا هیرمان ٣14 H1-‏ ۷) 
man)‏ )1995({.„. 


(4) یتم استعال الحوار ومكوناته من قبيل حواري (ءاعه‌آه01)» وحوارية 
(Dialogism, «(Dialogization)‏ بأوسع ما يمكن من طرف اللغوي والفيلسوف 
میخائیل باختین (1 84)11 211 1طM¡k)‏ وجماعته (1920) (في العشرینات وما بعدها). 
وما أصبح یعرف بمبداً |Èۈخlyرıة )Dialogical Principle)‏ الذي يوضح کشراً عن 
فلسفة اللغة لدى باختين. ولذلك فإن فكرة المتكلم الفرد هي خيال حقا. كل قول» 
کل جملة (وحتی المونولوج) یوجه دینامیاً نحو جواب متضمن متوقع» یکون في 
«حوار» مع أقوال سبق خلقهاء وأيضا في تفاعل مع الوضع الاجتماعي من حوله. 
(انظر أيضا غاطبية (راذ۷اءوهفل4)). في الروايةء هناك نوع من الحوارية -ا5) 
(«10اi4عه!‏ تشكل خاصيتها الأساسية: تعالق الأساليب الإجتاعية والأصوات 
(sعicم۷)‏ (الشخصيات والسارد مثلا). (انظر» أيضاًء لا تجانس لغوي -٥۲عا]]۴)‏ 
(ssiaهاع»‏ وتناص .(Intertextuality)‏ وتعد الأصوات .((Polyphony)‏ 


البيان. تسيق الألفاظ (Diction)‏ 
مصطلح أدبي جيل على معجم (ء×٠1)‏ أو مفردات» يستعمل أساساً ني مناقشة 


(1) كل الوحدات المعجمية في نص ما أو كا يستعمله المؤلف. مثلاً أداء 
سونتيات شكسبير» «أداء ملتون»... إلخ. 
(2) وبشکل أکثر خصوصية» الناذج المميزة أو اللهجية الفردية -ععاه1ل1) 
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(1ه) في معجم نص أو أثر: وهكذا فأداء سونيتات شكسبير قد تختلف عن أداء 
تراجيدياته... إلخ. 

(3) وبشكل أكثر عموميةء في (عبارة البيان الشعري) (« 10ء¡ ءe1ه۴)»‏ 
يعنى (خزون) المفردات والأسلوب المميز (رعه‌امعءه۲ط۴) للشعر. 


(Diegesis, Diegetic) سرد سردي‎ | 


إن السرد (Diegesis)‏ مصطلح بلاغي مستمد من آفلاطون وأرسطوء وقد تم 
إحياؤه في نظرية الرواية بتأثیر من عمل جیرار جینیت a) (Gérard Genette)‏ 1972(. 


(1) رغم أن الكلمة تعني «سردي» (ع1۷٤ة۸)‏ في اليونانيةء فإن اهتام 
أفلاطون في الحمهورية ([1 .8 ءiاط«ءمء۸ )7۸e‏ هو باللغة الشعريةء وبطريقة 
السرد: سواء القول (ع«۲111٣)‏ (الشاعر كسارد)ء أي سرد (#عةا0)» أم بالعّرض 
)Sh0w128(‏ (فإن صوت الشخص لشخصية أخرى لكلام آخر» أي المحاكاة )M1-‏ 
(١1وه").‏ يكون الحوار الدرامي بوضوح عاكيا هذا المعنى» والملحمة هي في نفس 
الوقت سردية (ءناءعه01) وحاكية» والرواية في المقام الأول سردية (عناءعم¡0). 

حافظ أرسطو في شعرياته (١ا۴ه۴)‏ على التميبز بين السرد الخالص أو السرد 
(كiهعه01)‏ والتمثيل «المباشر»» لكنه ينظر إليها معاً كنوعين للمحاكاة. يناقش نقاد 
السرد المعاصرون على أن هناك درجات في المباشرية )Directness)‏ لîنù‏ صيغ السرد 
قرب من سلطة البيان السردي المعحكم (Authority of Controlling Narratori-‏ 
al of Report)‏ )او جز الصردي «((Diegesis Summary)‏ عبر صيغ غير مياشرة) 
(مثلاء الکلام غیر المباشر) نحو شكال الکلام المباشر والکلام المباشر الحر ۴١إ۴)‏ 
...Direct Speech)‏ إلخ. (انظر براین مکھیل Mcha1e(‏ nہBria)‏ (1978)). من 
الممكن مناقشة أن المحاكاة هي نوع من السرد (كاو#عء0i)‏ لأن السارد «ضمني» كا 
یمکنه بوضوح أن يزود المعنى النهائي (8٣1ععه٣)‏ (قال... إلخ). 

(2) وک) لاحظت ذلك سوزان لانسر (۴7 48ا 1€ nھSuZ)‏ (1981) یقرن 
التمييز بمفاهيم وجھة النظر (wعا۷‏ ٤ه‏ tدذه۴)‏ أو بالمنظور (ع1۷ا›eم؟إ٥۴):‏ يقود 


(*) جيرار جينيت» مدخل إلى جامع النص» ترجمة عبد الرحمان أيوب (الدار البيضاء: دار 
توبقال» 1986) (المترجم). 
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السرد (كأومعء0i)‏ نحو الإ مجازء ويبتعد عن الحدث. إنه بالتدقيق هو المظهر الذي 
بخبر عن استعال جينيت للمفهوم: السرد (كئاءعع01) باعتباره منهجية سردية. 
وباللإضافة إلى ذلك» ففى عمل كل واحد قد تكون هناك عدد من المستويات السردية 
»)Dieget1c(‏ تناسپ السرديات داخل السرديات. 

في عمل جینیت» ينتج سردي (٩1٤٥عه01)‏ مصطلحات جديدة» مثل سردي 
غير متجانس (ءiاءعءiلهإء†م1)‏ بالنسبة لسرد يقال على لسان الشخص الثالث 
»)H1, S٠(‏ وكذلك سردي ذاتي (ء1اەعهالهان4) بالنسبة لسرد الشخص الأول 
(1). (انظرء أيضاًء سردي خار جي ( عه 5×)۵1)). 


الاحلاف الفَرْق» الفارق (Différance, Difference)‏ 


الاختلاف (ع4۸إ؛؟۴٥)‏ مصطلح قام الفيلسوف الفرنسي جاك دیریدا بتولیده» 
وهو یعکس مظهرا مرکزیا إن م یکن معقدا من نظریته التفzaSة (Deconstruction‏ 
(را0٥طآ.‏ وقد تم استعمال المصطلح بكثير من الفروق التي تتعلق بشكل واسع بدمج 
معاني الكلمة. فالتهجية (ب () في المقطع الأخحير وليس (ع) المتوقعة في الفرنسيةء كا ف 
اللإنجليزية) كانث تفيد إثارة المعنيين العاديين بشكل ملتبس «لفرق» (”ع٥٣٥۲عf؟5i۴“)‏ 
او « ایز ة٠ .)Differentiati0n)‏ وكذلك تآجیل .(Deferral)‏ 

وبالنسبة لمعنی فرق (۰۴٣٥٣eگ)‏ فقد کان دیریدا مدین للمہداً البنيوي المرتبط 
بفرديناند دو سوسور» من كون اللغة هى حقا شبكة اقتصادية من الفروقات -51) 
(٥٣ع].‏ وأن الفرق» وليس موضوعا ما في العالم الخارجي» بجدد المعنى. الفرق في 
الدلالة بين الكلمتين (عذ۴) و(عذ۴) مثلاء المستعملتين من قبل اليس (1ا۸) وشيشير 
(١٣طها))‏ في أليس في أرض العجائب للويس كارول يتوقف على المستوى اللغوي 
عند اختلاف بسيط للصوت (صوتية (۴ ع1 0ط۴)). 


يؤکد ديريدا أن ما يظهر هنا على أنه تقابل مثنوي بين ما هو حاضر (النطق ب /م/ 
في ۴1) وبين ما هو غائب (أي ما هو ليس كذلك) ليس بالفعل كذلك: ليس سهلاً 
آن // يمكن تعويضها بعدد من الصوتيات المختلفة في الإإنجليزية (/۷/ ,/ط/ ,/0/... 
إلخ)ء بل كونها تحمل (أثارا) لما هو غير مقول: الفرق ليس حاضراً ولا غائباً. 

بالنسبة لديريدا آي نوع من المويةء وأي نوع من الدلالة» يتوقف على سلوك 
الفروقات التي لا تختلف فقط بل تؤجل .)0٥۴٥١(‏ التأجيل هو الاستقرار الدلالي الذي 
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يأتي من المعنى المؤخر أو المؤجل. فمعنى الكلمة (ع|۴) مثلاً يتوقف ليس على التقابلات 
الفونيمية فقط بل على كامل سلسلة التقابلات أو الاختيارات التي تت إقامتها (ع۴ 
في مقابل ع٥ا‏ و8e»‏ وعذ۴ في مقابل ع٥0‏ واة٥...‏ إلخ) التي هي مهمة لأا 
متهايزة نسقياًء لكن هذه التقابلات نفسها تعد دلائل (5«ع8؟)» ورموزاً لغويةء وليست 
موضوعاتِ واقعية. نظرياًء سلسلة أو سيرورة الدلالة هي مع ذلك لا نهائية (احتمالاً). 

في تيل )]magery(‏ ور مزية (ء1iاەطاصرS؟)‏ الأدب» خصو صا الشعرء النصوص 
قد تعنى لنا حقاً شيا نتحسس لا محدود من الدلالة لكن في الخطاب العادي» كا 
آقناز إلى ذلك جوناڻان ijgSر (Jonathan Culler)‏ )1983(« تلغي الوظيفية الواقعية 
للتواصل بوضوح عمل الفروقات. 
الازدراجية اللغوية (Diglossia)‏ 

a)‏ مصطلح ولده تشارلز فبرغسون (0۸ءںع۴e۲‏ 1esاh2€)‏ (1959) لاوحالة 
على ثنائية هجية (۹1٠٠1ه1ل81)‏ أو وضعية متعددة هجيأ في بعض المجموعات اللغوية. 

نموذجياًء بعض الوظائف الاجتماعية المميزة يتم اعتبارها مناسبة )۸P۲0P۲1-‏ 
(#اه للهجات ختلفة» وأصبحت مقياساء» ومجمعة بشكل واسع تحت رسمي -۴۵۲) 
(a1ص‏ أو عا (818) ولا رسمي أو منخفض .)10٥۷(‏ التنوع (راءا۲ة۷) العالي هو 
دائ هجة معيارية (مكتوبة)» مستعملة في التعليم والحكومة والدين والأدب الجدي... 
إلخ. مثلاً العربية الكلاسيكية والدارجة العربية المصرية في مصرء والألانية العالية 
والألانية السويسرية في سويسرا. يقع التغيير الشفري (8ع111ء)س5-ءل0)) بواسطة 
المتكلمين بانتظام بين ختلف التنوعات. 

(2) تم توسيع المصطلح ليشمل التنوع الوظيفي المقارن بين اللغات في مجموعة 
ما: مثلاء الإنجليزية وبيدجين هاواي» والإسبانية وكواراني (6»2۲2”1) في البراغواي. 

في آوروبا القروسطوية ما كان يرى على أنه ازدواجية لغوية ثقافية 41إ»ا!ں٣)‏ 
(0si2اعDi‏ (والتر أونغ (0«8 1۲e‏ ۷) (1984)) کان موجوداً سلفاً: تستعمل 
اللاتينية في التعليم والدين والأدب الجدي» وبين مستعملي الأدب الشفوي والشعبي 
وني الكلام اليومي. 

(3) بعض السوسيولوجیین (أمثال جيlيان‏ ilwكوف (Gillian Sankof)‏ 
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(1972)) قد استعمل المصطلح بشكل مشابه للتغيير الشفري الوضعي لنوع أقل 
تأسيساًء بتغييرات في درجات الشكلية (اناه۳٣ه۴)‏ بالنسبة لاستعيالات لغوية 
(إeاsاعهR)‏ ختلفة داخل نفس التنوع (راه٣ة۷).‏ ورغم أن هذا يضعف حقا نفعية 
المفهوم» فإن تغيير الأسلوب (ع«اطء؛زسS‏ - عار†5) في الكتابة والكلام» في الأدب 
الجدي واهزلي... إلخ» يمكن أن ينظر إليه بشكل جلي على أنه مرتبط بالتغيير الشفري 
الازدواجي اللغوي. يفضل ديك هودسن (”0ءلں )ء) (1996) أن يسمي هذا 
بالازدواجية اللهجية الأجت|عية .(Social Dialectia)‏ 

ومع ذلك فہمصطلحات عال (عHi)‏ ومنخفقض )[0٥W(‏ قد تم نقدها (انظر 
روجر فولر وآخرون (.1ھ )R oer ۴W 1e۲ et‏ (1979) على اساس آنا تقوي مفاهيم 
التفوق والدونية. (انظرء أيضاًء ثقافة (١٠!»ا٣)).‏ ورغم أن اللهجة (المعيارية ها) 
قيمة اعتباريةء فإن اللهجة المنافسة ليست دائ هجة موسومة بالازدراء -ه.ع1ا؟) 
(۵ع2ا ي حيط استعاها. 
| المفعول به» المفعول (Direct Object)‏ 

شائع في النحو لوصف المركب الاسمي الذي يلي عادة الفاعل النحوي والفعل»› 
الذي يحيل على ذات «متأثرة» مباشرة بالعمل المشار إليه في الجميلة أو الجملة. 

فإذا كان الم ركب الاسمى e‏ شخصیاً »)Personal Pronoun)‏ فإنە يوسم 
بحالة (إعراب) النصب I Like Him : ie «(Objective Case)‏ ڪ .He Likes Me‏ 


ييز المفعول به (أء#زط0 اءءإ21) دات من المفعول غر المباشر -bؤO (Indirect‏ 
(e۲ز»‏ وهو عنصر اسمي مشابه یرد في الخبر (عهنل۲٣۴)»‏ ولكن محيل دلالیاً عل 
متلق أو «مستفيد» (حي) )۸١1١4١(‏ من العمل إذا كان الأمر يتطلب ذلك. ففي 
الأمثلة أعلاه ليس هناك مفعولات غير مباشرة» لكن في: 


I Gave Him (1O) A Porshe (do) For Christmas, He Gave Me (IO) A 
Box of Chocolates. 


يسيق المفعول غير الياشر المفعول الياشرء 


في بعض الأنحاءء خصوصاً في النحو النسقى «(Systemic Grammar)‏ 
النوعان معا من المفعول منض إن تحت التكملة (٤٣عءصعاComp).‏ 
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في الجمل المبنية لغير الفاعل (sعءمع†معءS‏ مivووة۴)»‏ تم النظر إلى الفاعل 
باعتباره مفعول بنية عميقة لبناء مبني للمعلوم (101اcںs†rو )Actve C0‏ متکافی : 


The Tiddlywinks World Championship Match Was Won By Cam- 
bridge University. 
Cambridge University Won The Tiddlywinks World Champion 
Match. 
)Word التركيز على المفعول به يمكن أن ينجز بالتنوع في رتبة الكلمة (۴ل01‎ 
أو بالتقديم (ع«ذا١هء۴)» وهو أمرْ شائ بشكل خاص في اللغة الشعريةء بالإضافة‎ 
إلى التوكيدي والانفعالي:‎ 
Strange Fits of Passion Have I Known (Wordsworth: Lucy Poems) 
(DO, V, S, V) 
وردزوورث: قصائد لوسي.‎ 
That Remark I Refuse To Consider (DO, S. VP). 
„(Transitive Verbs) ةıدعتم الأفعال التي يليها المفعول به هي أفعال‎ 


(Direct: Speech, Thought) المباشر: الكلامءالفكر‎ | 


(1) الكلام المباشر (1ء٠ءم8‏ ۲١٠إ01)‏ هو أحد المنهجيات الأكثر شيوعاً لتمثيل 
الكلام (1٠٠م5)‏ في الكتابة» حصوصاً الخيال («٥٤۲ذ۴)ء‏ ولكن أيضاً الصحافة. 
لقد تم افتراض بشكل عادي أن الكاتب مطالب بتمثيل الكلمات الواقعية للمتكلم 
داخل علامات الاقتباس التي هي» أيضاًء في حد ذاتها موسومة بشكل صريح 
بواسطة جملة ناقلة (8«٤۲هم»R)‏ مصاحبة أو علامة (1۵8). وهذاء يسبق الحملة غبر 
المباشرة. ويتضمن إحالة إلى المتكلمء وفعل الكلام (1ء4 طءءءم5) من قبيل: ره8» و 
„..Shouty «Replyy <State‏ إلخ. مثلا : She Said: “I Have Some Surprising‏ 
.News For You‏ خطاطيا (yا1اGraphemica)»‏ من المتفق عليه فصل الجحملتین معا 
بنقطة أو نقطتين ووسم الكلمة «المقتبسة» بحرف استهلالي. 

ومع ذلك» وما دامت العلامات (ءعة1) على الخصوص في الكتابة الخياليةء 


أيضاً تتضمن دائ معلومة حول الكيفية التي بواسطتها يفترض أن يلفظ بها الكلام 
...(She Giggled/ Whispered/ Said in an Irish Accent)‏ إلح فإنها تو كد 
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الإحساس الإجالي من أن الكلام المباشر» رغم أنه «مباشر» هو تقريب فحسب للغة 
المنطوقة الفعلية في الوسط المكتوب. 


اول بعض الكتاب» مع ذلك» وسم التلفظ اللهجي (1a1ءء1ه0)‏ واللهجي 
الفردي (اهءءاهك1) باستعمال انحرافات الترقيم والتهجية: مثلاء تشارلز ديكنز 
بالنسبة لسام ويلر (إ٥۷11‏ ه؟) في أوراق ما بعد الوفاة لأوراق بيكويك: إا 
Glade To See You, Indeed, and Hope Our Acquaintance May be a‏ 
Long’ Un, as The Gent’l M’n, Said To The Fi’ Pun’ Note ...‏ 


الكلام المباشر هو بالتأكيد أكثر تعبيرية (1۷ءء۲٣م×۴)‏ من الكلام غير المباشرء ما 
دام يقبل التعجب (5١٠10اةد٣هاء×8)»‏ ومصطلحات المخاطبةء والتعجب -عع ما١1(‏ 
...tions)‏ إلخ› التى هى محذوفة هناك: 


“Oh Peter! She Exclaimed, “What a Lovely Surprise!” 
* She Exclaimed That Oh Peter What a Lovely Surprise. 


الكلام المباشر لا يجعل طبيعة الكلام نفسه واجهات فقط» بل له قيمة صادقة: 
سواء في النقل الصحفي للوقائع البرلانية في العام الواقعي» أم العالم التخيلي للرواية. 
وإذاً عبر نوع من المشابمة الأيقونية )1٥٥١٥(‏ يمكن للكلام المباشر أن يبدو «مباشراً» 
(أي صادقا» وصريجحاً) والكلام غير المباشر «غير مباشر» (ملتبس» وكاذب)ء والتعارض 
المستغل في الصفحة المطبوعة في تمثيل الحوار. ولذلك» فقد لاحظ ميخائيل غريغوري 
)Michae1 Gregory)‏ (1965) کیف آنه في حکایة مدینتین لدیکنز» لوسی (روع) 
ودکتور مانیت (1326116 .0۲) «مسموح فما بالحديث إلى نفسيهما٤»‏ بيا الشاهدان 
بارساد (83153۵) وکل (و1٤)»‏ مثلاًء سندت إلیهما صیغتان غير مباشرتین. 

وبشكل مشوق» في عناوين الصحف الشعبية» حيث الأسلوب المباشر يرد 
دائ كجهاز لإثارة الانتباهء يتم خرق ضرورة تسجيل الكلات الأصلية أو المضبوطة 
ومضمون الخطاب السابق (عrاه‌ی٥‏ ٣٥إم٤A)‏ أحيانا (انظر مايك شررت 
)Mick Shor)‏ (1988)). وحتی هانسارد (141821۵) التسجیل الرسمی للبرلان 
البريطاني» ليس تسجیلا حرفا )ستيف ınılwرmg (Stef Slembrouk)‏ (1992)). 
ربع الاستعمال الشعبي الحالي لأبنية (#ا ءعط8/ "1)... إلخ» في تحاور الشباب 
لنقل كلمات النفس أو الآخرين (ف60 yوM‏ ط0 )اا "'[) تشهد على ترخيص ما 
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في تمثيل وني (انظرء أيضاًء علامة (عة1). انظر كذلك مونيكا فلوديرنيك a‏ )زه )M‏ 
Fludernik)‏ )1993(« ومیر ستیدرغ )Meir Steinberg)‏ (1982).» حول مغالطة 
| لۈخطاب lıllڎشر .(Direct Discourse Fallacy)‏ 

(2) بالقياس مع كلام مباشر» كان فكر مباشر مقولة اقترحها جيفري ليش ومايك 
شور (Geoffrey Leech and Mick Short)‏ )1981(« رغم أن آخرین قد افترضوا 
أن تکون دون الکلام المباشر نفسه» أو آسلوب/ خطاب مباشر (مثلاً براین مکهيل 
(Brian Mchale)‏ )1978((. 

من حیث الشکل» یمن النظر لکلام مباشر وفکر مباشر على آنهیا متهاثلانء 
باستثناء أن الفعل في الحملة الناقلة يشير إلى نشاط ذهني» غير شغوي (kدط1ء‏ و-«۴0 
...Wondery «der‏ إلخ): „(Is There Life on Mars? She Wondered) (Nia‏ 

وبالفعل فكلام مباشر نفسه يمثل الفكرء بقدر ما يفترض الكلام نفسه أن يكون 
نتيجة لنشاط ذهني. وهناك أوقات حيث «نفكر بصوتِ عال»: الذي يتم استغلاله» 
اتفاقاً» في خطاب النفس (دههاناه8). وبشكل مقلوب يوصف الفكر دائ اككلام 
داخلي). 

وظيفياً» كذلك. هناك مير اسای یمکن إقامته بین ما يتلفظ به وما بُفکر فيه. 
بالنسبة لتمثيل الأفكار فهو أداة آذ ميزة للروايةء عكس استعالات أخرى. 
والسارد الكلي llفعرiة )Omniscient Narrator)‏ لديa‏ ولوج «مفضل» وملائم 
لعقول الشخصيات» غير قابل للتصديق في الحياة الواقعية باستثناء في توارد الأفكار 
(التخاطر). وبالإضافة إلى ذلك ما يبدو في علامات الاقتباس لا يمكن أن يكون تثيلاً 
«(مضبو طاً) لسبرورات الفكر الفعلى» ما دامت هناك مستويات ختلفة من التصورية 
(iati0nاonceptua€)‏ والعقَلنة› ف يودي التخیل (۷ا٤عة"!1)‏ ك| اللغة دوراً ما. 

(انظر أيضاً فر / م مشر «(Free Direct Speech/ Thought) j~‏ 
وفکر/ کلام غıر‏ مشر حر »)Free Indirect Speech/ Thought)‏ وفکر/ کلام غیر 
مشر .((Indirect Speech/ Thought)‏ 


نعل كلام مباشر (Direct Speech Act)‏ 
(انظر الفعل الإأنجازي» (طإ۷e ٤1۷۵‏ ۵٣٣۲ه؟إه۴)‏ ونظرية فعل الكلام (Speech‏ 
„(Act Theory)‏ 
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(Discours) نطاب‎ ١ 


أحد مصطلحين (انظرء أيضاًء حكاية (١إهاء41))‏ الذي أدخله إيميل بنفينست 
Benveniste)‏ eا6mi)‏ (1966) في اللسانيات الفرنسية ونظرية الأدب» والذي 
يستعمل دات) غير مترجم في النظرية البريطانية والأميركية. وهذا مستحسن ما دامت 
الترحة الحرفية ب (ع٤إuهءءئ1)‏ و(رإهS)‏ تضيف حولة دلالية زائدة هذه الصطلحات 
المتعددة المتكافئات سلفاً (خحصوصاً .((Discourse)‏ 


(1) يمیز بنفينيست نفسه بين نموذجين من الكلام: حكاية (هزه†ء11])» الصيغة 
«الموضوعية» التي تهتم بسرد الأحداث في الماضي» وخطاب (كءاهءءا0ط)» الصيغة 
«الذاتية» التي تبرز الوقت الحاضرء مشيرة إلى فعل التلفظ («٥ناهاء«ه«غ)‏ والمخاطِب 
(Î) (Addresser)‏ و اللخاطّب (Addressee)‏ )نت( gyضqz( :)Situation)‏ 
مشابه بطريقة ما للتمیيز الكلاسيكى بين |lSlkة (Memesis)‏ ,Jlصر‏ د «(Diegesis)‏ 
«(عرض)» و«قَوّل» (18ا!۲۴). 


المشكل هو أن هاتين الصيغتين تظهران بصعوبة في حالته| «الخالصة٤:‏ الرواية 
اللحكية في الشخص الثالث قد تظهر جيداً إلا أنها تكون في صيغة محايدة أو مجهولة 
للحكاية (١ءهاء11)»‏ والتحاور في صيغة الخطاب (كإدهءءا0). لكن كثيراً من 
التحاورات تروي الأحداث أو الحكايات» وإن كثير من الروايات ذات الشخص 
الثالث (مثلاً طوم جونز (١ع”٥ل‏ ”70) هري فيلدنغ) هما إطار خطاب ميز يقتضي 
ملفا ضمنيا وقارئا ضمنيا. 


(2) نقاد آخرون» إذن (مثلاً تودورف» وجینیت» وغریماس قد فضلوا التفكبر في 
المستويات أكثر من الصيغ أو الطبقات: ولذلك» فمستوی الشکل )۴٥۲۳(‏ يتناسب 
بشکل تام با لخطاب (ءإاهعءء0i)»‏ والمضمون (۸4ع C٥0٤‏ ) با لڂحكاية )FH1isto1٣۵(‏ (انظرء 
أيضاء بنية سطحية في مقابل بنية عميقة). لا يتضمن الخطاب فقط الصيغة السرديةت 
لکن أيضاً النغم »)1٥٣(‏ وو جھة النظر ( ٥w‏ ۷1 ٤ه‏ ٤«ذه۴)ء‏ وترتيب الأحداث وتحقيق 
العلاقات الواسعة بين المؤلف الضمنى والقارئ. (انظرء أيضاء قصة (aاuطة۴)‏ في 
مقابل حكاية (61ز8)» وحبكة» وحكاية (6611)). 
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(Discourse: Discourse Analysis, lbs «cتlطik| الخطاب: تحليإ‎ | 
Discourse Stylistics, Discourse e 
Genre, Discourse Marker, etc.) 


نوع الخطاب» مؤشر الخطاب واسم 

يعد الطاب (عإدا0ءء01) واحداً من أكثر المصطلحات التي تم استعما هما بكثرة 
وإفراط في كثير من فروع اللسانيات» والأسلوبية والنظرية الثقافية والنقدية. يبدو 
عموماً أنه استعمل لكل معاني اللغة التي بعبارة الفيلسوف اللغوي الروسى ميخائيل 
باختين 8a)! 1١(‏ 1ن اMik)‏ تشدد على معايشتها الملموسة عاماً (1981). مصطلح 
«الغة» نفسه تم توجيهه أكثر نحو النظام اللغوي. الخطاب تم استعماله أيضاً بمزيد من 
المعاني lelêzllة .(Inter) Active‏ 

(1) يبدو أن استعمالاته التقنية ليس ها في الواقع علاقة بالمعاني المسجلة في 


معجم أكسفورد الإنجليزي (022)»ء مثلا: تحديدا «البحث» المكتوب الشكليء أو 
«أطروحة» أو بطريقة مهجورة (راادء1ة1٣إA)‏ «حديث» أو «تحاور» ماعدا بقدر ما 
تستطیع کل هذه أن تتضمن. وبالفعل» التشديد الحالي هو على اللغة الشفوية منه على 
اللغة المكتوبةء يجيا تحت مظهر جديد, المعنى «المهجور). وبقدر ما تتضمن «بحث» أو 
«تحاور» أكثر من جملة واحدة أو كلام» فإن ذلك يكون مه أيضاً بالسبة للاستعالات 
التقنية لخطاب (عءإuهءوDi).‏ 

(2) أحد المعاني البارزة والمدركة» التي حقا لا يوجد نما مكافى مباشر آخر» تشمل 
كل مظاهر التواصل تلك التى تتضمن ليس فقط رسالة (ععدءء٥۷)‏ أو نصاً (ا×1e)‏ 
ولكن أيضاً خاطباً ومخاطًباً وسياق الحال المباشر فما: ما أساه مايك شورت )هنM)‏ 
Shor)‏ (1996) ندسة الخطاب .)Discourse Architectır£‌)‏ پشدد کل من لیش 
وشورت S$10۲۲(‏ 4«ه 1ءععا) (2007) على طبيعة البيشخصية والتعاملية» وكذلك 
هدفها الاجتاعي. بحيل الخطاب مع ذلك ليس فقط على التحاور العادي وسیاقه» 
ولكن» أيضاء على التواصل المكتوب بين الكاتب والقارئ: ومن تم مصطلحات 
من قبیل خطاب آدبي» ودرامي» أو خطاب سردي» وعام |zطl (Discourse‏ 
World)‏ ... إلخ. 


وذا المعنى فهو يتكافئ والمصطلح الفرنسی خطاب (sإuهعء0)‏ (انظر المعنی 
(2) على الخصوص)» وقد تم استعماله بهذا المعنى من طرف سيمور شاتان -ره؟) 


nour Chatman)‏ (1978) مثلا. 
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کہا ني خحطاب الرواية یمکن لخطابات آخری أن تدمج :)E ا٥۵۵ ٥۵(‏ مثلاً: حوار 
(#٠8ع10ه1).‏ الروايةء مثل القصيدة يمكن أن تستخدم في حطاب» أو أن تكون جزءا من 
خطاب أوسع» متضمنة نصوصا أخرى في التقلید. (انظر تناص (رانا2ںا×6۲۲۶؛١!)).‏ 

(3) وخا رج المعنى في (2) أعلاه ظهر في سنوات الثهانينات مصطلح أسلوبية ا لخطاب 
(isticsاSty »)Discourse‏ الذي اشتهر في التسعينات عبر العنوان الفرعى لعمل رولاند 
کارتر وبول سيمبسوڻ )801صص (Ronald Carter and Paul Si‏ )1989( واساً اتجاهاً 
جديداً في الأسلوبية بعيداً عن التحليل الشكلي نحو المقاربات المعتمدة على السياق 
والموجهة نحو الخطاب» بم| فيها السوسيولسانيات والواقعية والنسوية .)۴۲٣154(‏ 

(4) وبالتشديد على الاتصال في الكلام أو الكتابة يتم استعماله في غالب الأحيان 
کبدیل لتنوع (Variety)‏ و استعال لغوي خاص (۲عاءعه‌۸): خطاب أدبي في مقابل 
خطاب غير آدبيء ودرامي» وفلسقي... إلخ. ومصطلحات نمط/ جنس خطاب 
)Discourse Genre/ Type)‏ ھي الآن مستعملة بشكل شائع عوضا عن شکل لغوي 
مغلا (انظر»ء أيضاًء حدث کلامي .((Speech Event)‏ 


وخارج عمل جون سوالیس (18س؟ )[٥11‏ حول تحلیل النو ع -1yاaہA )Genre‏ 
(یاء (مثلاً 0 ظهر مصطلح خطاب الحالية ( Discourse Comunity‏ بالقياس 
مع مصطلح جالية لغرية (yاز” .)Speech Commu‏ للإحالة على الشبكات الاجتأاعية 
والبلاغية للناس المندرجين كلهم في نفس المهنة التواصلية وا لمو حدين بنفس الأهداف 
الشعبية العامة» وخبرة الخطاب» والألفة مع الأجناس المتصلة الضرورية لمواصلة 
أهدافهم... إلخ. المسألة قابلة للجدلء مع ذلك في إذا كانت الجامعة مثلاء يمكن 
أن ينظر إليها كواحدة مثل خطاب الجحالية أو أكش» متضمنة للإداريين والأكاديميين 
والمكتبيين والطلبة... إلخ. (اتظرء ضا اع ٿطبjı „(Community of Practice)‏ 

(5) بالتشديد على التواصل أو على صيغة من التواصل» فإنه يستعمل أحياناً في 
مناقشات خطاب الرواية للإحالة على تمثيل الكلام والفكر» ومن ثم مصطلحات مثل 
خطاب مباشر حر» وخطاب غير مباشر حر. 

(6) یستعمل خطاب (عیإuهءی1٥)‏ بشکل شاع ف اللسانيات ونظرية الأدب 
بمعنى أكثر عمومية بعد العمل المبكر للمؤرخ الفرنسي ميشال فوكو. الخطاب -ءا0) 
(١إه‏ ب ”5“ الاستهلالية ينقل قي اجتماعية ومؤسسة أو أيديولوجيات» ويخلقها 
أيضا. هذا السبب يكون مفتوحاً على السؤال والتداخل. وهكذاء» يمكن أن نتحدث عن 
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خطاب الحكم الجمهوري الأميركي وعن التابلويد وعن الأنظمة... إلخ. (انظرء أيضا 
لسانيات نقدية cs(‏ اناع 1[ )Ctca1‏ وتحلیل خطاب نقدJ (Critical Discourse‏ 
(1ysisہ4.‏ استعمل فوکو (1ا۵٥u٥۴)‏ (1972) ونقاد فرنسیون آخرون» أيضاًء 
مصطلح تطبیقات مطر دة (Discursive Practices)‏ أو معلوماتٽ مزر دة (Discursive‏ 
(015 ۴1 كعنونة عامة لأطر الخطاب الواسعة التي تعكس وتدرج مجموعات من 
المعتقدات الاجتماعية والثقافية والسياسية الدالة على حقبة واحدة معينة: مثلاًء التعليمية 
والسياسة وتكتولرجيا المعلومات. تارضياًء يمكن أن نرى كيف أن واحداً من التطبيق 
الاطرادي یمکن أن يعطي تعریفاً للحظة تارعية خاصة (إبيستيم «((Episteme)‏ و 
يحجب أخرى: حالياً ثلا فلسفة «العهد احديد؛ تجاوزت الدين الأورثوذكمي والطب 
والبيئة تجاوزت العلم التقليدي. (انظرء أيضاًء عمل روث ووداك مثلاً روايات ووداك 
وميبر and Mey e(‏ kهلمW)‏ حول التحليل التار جي زdخطl (Discourses Histo-‏ 
.(rical Analysis (DHA)‏ 


(7) بالمعنى ل (2) «يتضمن» خطاب» نصا ما (18×0)» لكن المصطلحين معاً ليسا من 
السهل دائ عييزهماء ويستعملان في غالب الأحيان بشكل مترادف. 

يقيد بعض اللغويين ا لخطاب في التواصل الشقوي» ويحتفظون بالنص ال مكتوب: حللو 
ا لخطاب الأوائل مثلاّ (انظر (8) في أدناہء ومالکوم کو لتهارد (2۲4 1ا0٥‏ ۳ ))Ma1c01‏ 
(197). ویرى آخرون الخطاب باعتباره «سيرورة» والنص باعتباره «منتوجا). 

إن تعريفاً جيداً للخطاب يعتبره سلسلة أقوال مترابطة» وحدة تحليل ممكنة أكبر من 
الجملة. وهكذاء فإذا كان التحاور هو الخطاب في (2)» فإنه هنا يمكن أن يتضمن خطاب 
(انظر ديفيد كريستال وديريك ديفى )1969( «(David Crystal and Derek Davy)‏ 
إذا تم النظر إليه كامتداد متواصل للكلام مسبوق ومتلو بصمت أو تغيير انكلم (انظرء 
أيضاء كلام (قول) (١١١4ء٠1]لا).‏ ومع ذلك» معظم اللغويين الذين يستعملون المصطلح 
بإحالة خاصة على الكلام يضمنون كل الصياغات اللغوية... إلخ» ويؤكدون طبيعته 
الإأجرائية كا في المعنى (2). 

(8) هذا أمر صحیح بشکل خاص في فروع تحليJ‏ |kخطاب (Discourse Analy-‏ 
«(Conversation Analysis) رglحتll Jı>&وy sis)‏ التي أبدت أناطا ختلفة من البنية» 
تفاعلية ولغوية معا على مدى التبادل الشفوي على نحو خاص (انظر فعل (ا4)ء وزوج 
متاخمة P1۳(‏ رءصءەزفA)»‏ وتبادل )E×14۳88(‏ مثلاً). يصنف تعليل الخطاب المكتوب 
في غالب الأحيان تحت لسانيات النص (ءءiاءزu‏ ع١1 .)e×xt‏ 
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یعتبر عمل زیلینغ هاریس ۳12۲۲1٤(‏ ع١1اآم7)‏ (1952) على «السلاسل» الخطية 
للأقوال بشكل واسع المبشر بتحليل الخطاب» حيث ارتبط في بريطانيا بشكل بارز 
انطلاقا من السبعينات بالعمل في جامعة بیرمینغهام (Birmingham University)‏ 
بواسطة جون سنكلير» ومالكوم كولتهارد وآخرون» حول الأنهاط المشكلة نسبياً 
للخطاب» مثل التبادلات في القسم وبين الطبيب والمريض. وبخصوص المحاولة 
المبكرة لتطبيق نموذج في الخطاب على الحوار الدرامي (غير المحايد)ء انظر ديدر 
بورتن )Deidre Burton)‏ (1980). کان تأکید بیرمنغهام «(Pragmatic) Ine‏ 
ويهتم بوظيفة وترابط وحدات الخطاب. إن منظوراً اجتاعياً (مطلعاً) أكثر يمكن 
أن يوجد في ج. ر. مارتن وديفيد رjg (J.R. Martin and David Rose)‏ )2003( 
المندحجة في اللسانيات الو ظيفية اanilية .(Systemic Functional Linguistics)‏ 


تبنی تحلیل الخطاب حدیعا منظوراً معرفاً Cn ive(‏ ). حیث ینصب الاهتام 
على النشاط الذهني لقارئ النص الكتوب والمتمثل في بناء نص أكثر غت من 
الكلهات الحرفية على الصفحة من خلال أنواع ختلفة من الاستنباط (انظرء أيضاً 
کاڻ٫‏ إnıوت (Cathy Emmott)‏ )1997((. 


(9) يضئ تحليل الخطاب عناصر الكلام التي تم تجاهلها في الأنحاء ولكن التي 
ها وظائف خطاب مهمة. هى داث)ً وحدات طبقة مغلقة (وه1٤-#4ءها٣)»‏ ولكتها 
صعبة التصنيف كأجزاء تقليدية للکلام» أو يلات (اعتراضية)» مثلاً قد تمت 
تسمیتھا بواسہات خطاب (؟e )Discourse Mak‏ حروف (Particles)‏ أو إشارات 
Yesy «You Knowy «I1 Meany «Well :(Signals)‏ ... إلخ. 


بيا بعضها قد تكون له قيمة معلومة صغيرة ونادراً ما يتم توليدها ثانية في 
الكتابة الشكليةء فإنها مع ذلك جزء من الفصاحة التواصلية للمتكلم الفطري. 
فیمکنها أن تتصرف کأجهزة تاطبر )۴٣۲۵۳1۲8(‏ وتحرير(1«8ا:ك) في التفاعل وجها 
لوجه» وتقید «کاسکات للكلام» e «(Floor Holders)‏ أو كمراقبة التغذية 
المرتدة (اعهطافعع۴) (مثالء ? )0). أحيانا تدل ببساطة على التردد أو العصبية» 
أو الرغبة في إقامة اتصال (انظرء أيضاًء مشار كة َويد .((Phatic Communion)‏ 
(انظر» كذلك» دیان بلاکیمور (ke0۲۴ھ1ا8‏ 8«ھi٥)‏ (2002)» وأندریاس جوکر 
ويبل زيف )iاشر ((Andreas Jucker and Yael Ziv (eds.)) (ig‏ )1998(. 
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الترتيب» التنظيم عرض (Dispositio)‏ 
مصطلح تقليدي لتنظيم وبناء حوار» وهر واحد من الأقسام (Divisions)‏ 
الكبرى للبلاغة» وواحد من المهارات الضرورية في الخطبة والتأليف المكتوب. 
كان النموذج الشائع هو تقديم أو استهلال (»فإه×E)»‏ مجموعة قضاياء الدليل 
وخاتمة (خاتمة خطبة) (هاهإهإه۴). لكن «أجزاء» أخرى كانت شائعة حسب طبيعة 
العمل: مثلاًء (سرد» أو (عرض» و«أخلاقي» )M0۲۵1(‏ (ك| في الخرافة)ء دلائل ودلائل 
مضادة (ك| في النقاش). حجة مثل هذا الترتيب تتم ملاحظتها بوضوح في «الأغاني» 
لجون دون» وسونيتات شكسبير» مثلأًء وتشكل بنيات المقارنة أساس المقالات التقنية 
والنقدية في الخطاب الأكاديمي اليوم. ولذلك في المقالات العلمية» کا سيستدل 
على ذلك عغللر النوع «(Genre)‏ يحتاج المؤلفون إلى عناصر القصد والافتراضات› 
والمنهجية والموضوعات والنتائج والخاعة. (انظر أيضاً بيان (10اءه1ع)). 
لجال الميدان (Domain)‏ 


يعني حيز (#م0ء5) عادة أو «حقل تأثير!ء فهذا المصطلح قد أصبح أكثر شهرة: 


(1) يحيل المجال («زه”00) في السوسيولسانيات» تبعاً لعمل ج. أ. فيشمان (مثلاً 


Fishman)‏ .4.[) (1971). على مجالات عامة لاستعال اللغة ا اجتاعیاً ووظقا 
(على المؤسساتية)ء في غالب الأحيان. 

في الجاليات المزدوجة اللغة (ءاوهاع¡ط) مثلاًء تتقابل مجالات الخطاب العمومي 
والدعابةء والأدب الشعبي)ء الموسومة بالمستوى العالي والمنخفض (0۷ا) (طع۴) 
على التوالي» وهو ما یسمح بظهو ر التغيير الشفري .)٣Code-Sw¡tc!112(‏ 

إنه مصطلح واسع أكثر من (استعم‌ال خاص) (۲اعه۸)» وهو یتداخل مع 
حقل دلالي (1۵ء۴ ءاامةصم؟). بالنسبة للمتكلمين ثنائيي اللغة» ججالات من قبيل 
«المدرسة» و «الدين» و «البيت)» مثلاً يمكنها أن تحدث تغييرا شفرياً» حتى باعتبارها 
مواضيع تحاورية. بالنسبة للمتكلمين أحاديي اللغة» يمكن النظر للمجال كعامل مهم 
lilصة‏ الawتJlz «(Appropriateness of Usage)‏ و عحدداء مشلا متغيرات شكلية في 
مقابل متغيرات لا رسمية. 


(2( في لسانيات lئنص «(Text Linguistics)‏ قد تم التشديد على اليل الدلالي 
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(للمجال)ء أيضاً في المصاحبة اللغرية (s«هiاةءه]اه٣)»‏ جال (مشترك) (Shared‏ 
.(Referential Domain) Jlz} Jly Domain)‏ هنا يعني ببساطة إطار مرجع 
.)۴rame of Reference)‏ کل خطاب پثہت بقوة قي ماله الخاص (بتوجيه زمنه 
وفضائه) (و) منظوره (1۷۴اء۴ص۲5٠۶)‏ وموضوعاته ومعرفته المفترضة... إلخ. 
وهكذاء فمجال تعليق (لعبة) الكريكيت بختلف عن تعليق الملاكمة» وهما معا بختلفان 
عن محاضرة حول الثدبيات البريطانية الصغيرة. 


(3) ويمعنى سياق (×۸6٥٥)ء‏ فإن المصطلح (جال) قد استعمله كل من جيفري 
ليش ومايك شورت (†0۲ )Geoffrey Leech and Mick Sh‏ (2007) عند مناقشتھ| 
للأسلوب» کمصطلح علاقي. کانت الأحكام ببخصوص سلوب قصيدة أو رواية» 
ثلا تتم دائ بمقارنة صريحة أو ضمنية مع اختيارات السمات في نصوص أخرى للأعمال 
الكاملة للكاتب» أو النوع (١إمهت)‏ أو الفترة» آي المجالات الأسلوبية المختلفة. 


(4) تم استعمال جال في ال أخانا سى حيز (0Pء5)‏ أو «منطقة النشاط» داخل 
الأطر الضيقة للتص أو سياق الحملة: انظر مثلاً جوزيف تاغليشت (1ءاعة1 ؟ءءه[) 
(1985) حول أدوات (الترکیز) (ئ٠٥٥۴).‏ وھکذاء فکلہات مثل (واہ0) و(oءاھ)‏ تعد 
مشهورة بالنسبة لالتباس حيزها أو مجاهما اعتماداً على البناء أو الموقع: 

At The Party, Only Kate Wore a Bikini. 

At The Party, Kate Wore Only a Bikini. 

هذه الجحمل الات ختلفة بالنسبة ل (واص0)» وتفخيات ختلفة وافتراضات 
.(Presuppositions)‏ 

(5) في نظرية العام الممكن World Theory)‏ eاPssib)‏ تم استعال مصطلح 

جال دلالي («نa 20o‏ عiاSeman(‏ من طرف ماري - لgر‏ رùlı (Marie-Laure Ryan)‏ 

(199) لوصف مجموع المعاني التي يثيرها أي نص تخيلي ليشمل كل الاستنتاجات )1١-‏ 

(8 ٥اه‏ والتعمیات والتأویلات الرمزية... إلخء اما «كالواقع» الفعلي أو عام النص. 

(6) في نظرية الاستعارة المعرفية أو التصورية (Cognitive or Conceptual‏ 

çîiî Metaphor Theory)‏ الطبيعة النسقية للاستعارات التصورية عن «توافق» 

)“Mappin#”)‏ الصيغ المعرفية من جال واحد «مصدر» (ع٥إuه5)‏ إلى جال آخر 


(هدف) (ا1age).‏ 
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(7) اهتمت اللسانيات المعرفية بشكل عام بالمجالات المعرفية (Cognitive D0-‏ 
(5«ه كالزمن والفضاء واللون والوزن كتشكيلات معرفة واسعة تطبق على معنى أي 
تعبير. (انظر ويام كروفت و. (William Croft and D.A. Cruse) jg .Î‏ )2004(. 


| الصوت المزدوج (Double Voice (d))‏ 
(انظر صوت مئنی (عc‏ ۷01 021)). 
| السخرية الدرامية (Dramatic Irony)‏ 


(انظر السخرية (إصه1۲)). 
المونولوج الدرامي« الحوار الداخلى الدرlمي (Dramatic Monologue)‏ 

(انظر المونولوح» الحوار الداخلي (ueع0ام«مM)).‏ 
الشحصية المسرحية (Dramatis Persona)‏ 

تحيل شخصية مسر حية (014ءإء۴ كااوسوإ0) في النقد الأدبي والمشتقة من 
اللاتينية «قناع الدراماء على شخصية درınl .(Dramatic Character)‏ تم اقتراضهاء 
أیضاً» من طرف فلادیمیر بروب (مع٥۲إ۴‏ ٣أصافةا۷)‏ (1928) بالنسبة للتشخيص 
الوظيفى في السر ديات (كع2۲۲1۷.). 

نظرية الشخصية الدرامية معقدة بتعقد الرواية» وهى مركبة بواسطة علاقة الدور 
الدرامي بالممثل الذي يمثلء والتي ينظر إليها كأيقونة الشخصية. حالياً تحتاج شخصية 
مسرحية ليس لكي تكون حاضرة على خشبة المسرح (مثلاء غودو (60۵01) في في انتظار 
غو دو (01 ng ۴0۲ God‏ iاWi)‏ لصاموئیل بیکیت ecke)(‏ 8 1عueہصSa)ء‏ ولا ھی تحتاج 
لكي يتم تمثيلها من طرف كائنات بشرية (مثلاًء في مسرحيات الدمى المتحركة). 

في نقد التشخيص الدرامي» تعد مسألة درجة المحاكاة المتضمنة في التمثيل» 
قضية مركزية ك)| في نقد الرواية. ليس للكاتب المسرحي» مع ذلك إطار سردي «للى» 
الشخصية التي يجب» عوضاً عن ذلك» أن قق في الحوار والعمل» وفي أداء الممشل الذي 
يؤدي دوره. 

كانت الشخصيات فى الدراما القديمة نجه لكي ترتكز على السمة الهيمة: 
تشخیص (4110۸1٥1گ1٣0ءإ٥۴)‏ الجودة في المسر حيات «الأخلاقية» المجازية -أاهع6ا|A)‏ 
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(اهء للفترة القروسطوية المتأخرة (مثلا الخطايا السبعة القاتلة (The Seven Deadly‏ 
.)S«s(‏ أو الدعابات وأناط التمشيليات للكتاب المسرحيين الإليزابيثين واليعقوبيين 
(المتبجح» والديوت» والإأفراط في العدالة (هلإع0v‏ ءءاو[)... إلخ). تم تحويل هذه 
السمة إلى «حب سائد» يدعم الرهبة والشفقة» ليس سخيفاً في الطموح» وغيرة وغرور 
الأبطال التراجديين. 

كانت النظرية الأر سطية ترى «الشخصية» (١0ط٤٤)‏ (إقناع أخلاقي) باعتبارها أقل 
دلالة من القوة (إء«ءع4) في العمل. لقد حلل نقد القرن العشرين والشكلاني والبنيوي 
أيضاً النصوص الدرامية (والسردية) بلغة التشكيلات البنيوية للأدوار الوظيفية أو 
العاملية (41١ة۲٠A)‏ (للبطل» والنذل مثلاً... إلخ). (بخصوص ملخص المقاربات» 
انظر کیر إیلام (ھ1غ (Keir‏ (1980)). 

مقاربات أخرى للدراما تفضل النظر إلى التشخيص انطلاقاً من وجهة نظر واسعةء 
خحصوصاً في المسرحيات التي تبدي تعقيداً في البنية والفكرة .)11٥۸6(‏ إعجابنا بريتشارد 
اثالث لشكسبير يتضمن ليس فقط اعتبارا لدوره الثنائي ل «للبطل» كا «للنذل» ولكن› 
أيضاًء تقيي 86۳©0ء٥ءء4)‏ بلغة الواقعية السيكولوجيةء والخلفية التاريخية وعلاقات 


التناص مع «تاريخ» ملوك شكسبير. 
E‏ الثنائية (Dualism)‏ 


كانت الثنائية («ءادن0) نظرية مشهورة في النقد الأدبي والأسلوبية المبكرة 
المبنية على المقدمة المنطقية القائلة بأن الشكل والمضمون يمكن تييزها في اللغة» وأن 
نفس المضمون أو «المحنى» مع ذلك» يمكن التعبير عنه بطرق ختلفة (انظرء أيضاً 
مفاهيم الشرح (التأويل) )Paraphrase(‏ والترادف (¥"n0"¥۳صSy)).‏ فچملهة : 


۵ 


«Would You Kindly Disengage Your Mobile Phone‏ تعني نفس 

الشيء ك : .P1ease Switch Your Phone Off‏ وأن التمییز بنظر إلیه على آنه 
أسلوبي بالمعنى الشائثع للمصطلح. 

قد يشعر المتكلمون الفطريون جدياً بأنه في سياقات أدبية معينة هم خياراتهم 

في التعبير عن معانيهم» لكن على مستوى سطح الخطاب» توحي التنوعات بالمعاني 

الضمنية المختلفة (0nsناةام««ه))‏ التي تقوم بدور غير مهم في تأويلنا للأقوال 
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حتى في الكلام العادي. وهذا يمكن» حقاء أن يستغل سياسياً واجتاعياً (مثلاً في 
الصحافة والإشهار). 

في اللغة الشعرية على الخصوص,» المدى الذي يمكن أن تتغير فيه التعابير دون 
تبديل في «المضمون» أمر فيه نقاش» وهو موضوع تمت مناقشته في نظرية الترجمة. 
مادامت البؤرة ال جمالية للشعر تكمن في الشكل منها في المضمون» فإن مفهوم التكافؤ 
المحتمل في البنية العميقة (eإ»ں†ء»Sr )0e٥p‏ أو في المعنى الموضوعى -0s1م٥إ۲۴)‏ 
tina! Meaning)‏ بین (صیغ ٩‏ القصيدة الذيل يعني الكثير. 

وبالمقابل » فالأحدية وحدة الوجود تستدل على (۴۵۲ ك6٠اعإ4)‏ تلازمية الشكل 
والمضمون» وقد دافع عنها النقاد الجدد مثلاًء ومن طرف مؤيدي اللسانيات النقدية 
(sعinguistiا‏ 1مiticا٣)‏ وتحليل الخطاب النقدي .)C04(‏ بالنسبة للأحاديين 
والثنائيين على السواء» تكون الاختيارات الأسلوبية مهمة بشكل واضح» ولكنها 
«ذات معنى» )M٥3٣1١8۴01(‏ بطرق عختلفة. 


ا الصوت الثنائي أو انوي (Dual Voice)‏ 

(1) ارتبط الصوت المثنوي (عء ۷٥‏ اua()‏ على نحو حاص بعمل روي باسكال 
(Roy Pascal)‏ (1977(« حول الأسلوب غر l)llشر‏ |È>ر (Free Indirect Style‏ 
((۴18). فقد ناقش على أنه في تمثيل الكلام أو الأفكار الخاصة بالشخصيات عبر 
صيغة السرد» فإن صوت السارد يعد حضورا ضروريا: من هنا جاءت ثنائية المنظور 
.)Perspective(‏ اصطلحان الفعلیان «(حر» (عeإ۴)‏ (أي دون وسم صریح» ومن 
تم يقدم الخطاب وتجارب الشخصيات درامياً) و«غير مباشر» (أي بكلمات السارد 
وليس الكلمات «الفعلية» للشخصيات) يقتضيان إقرارا نقديا للصوت المخنوي» لكن 
باسكال يناقش على صوت سردي غير حايد قوي» الذي يسمع كنغم للسخرية» أو 
للتعاطف... إلخ» ويكون تحتيا كأقوال الشخصيات. وبشكل جلي» فوعي القارئ 
بالصوت وبنغمه يكون تابعاً للسياق على نحو ثقيل والذي قد يتضمن الرواية ككل. 
وهکذاء» فتمثيل ماس ماريا )N314(‏ و جولا برتر|م )s’صBertra (Julia‏ (لونتاج) 
مسر حية مانسفيلد بارك (۲۸۲۸ 4اءا/ء”10) لجاين أوستن يمكن أن ينظر إليها على 
أنها تتوافر على منظور ساخر في ضوء الأحداث اللاحقة: ليس لأمهم اعتراض على 
الخطةء وليسوا خائفين البتة من اعتراض أبيهم. 
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بین آن بانفیلد (e1dاگم 8a‏ 1ہA)‏ (1982) ومونیکا فلودیرنيك )M0 "¡ika‏ 
(uderniاF‏ (1993) يثبران الشك حول تييز الصوت السردي على أساس لغوي» 
قإن أطروسة باسكال شن اسلة مهمة حورل ولاف الأسلوب غي الماش الح 
بشكل عام» وعلاقاته بصيغ أخرى لتمثيل الكلام» ودوره الرمزي المحتمل كأداة 
لاوتباع واللامباشرية (55ع«اء٥۵1۲”!)‏ في تمثيل وجهات النظر. 


(2) يمثل صوت مثنوي (ءء1ه۷ اهس0)» أيضاً» مفهوما مه) للفيلسوف 
اللغوي الروسى ميخائيل باختين (¡! 8a)‏ 1نهط)نM)‏ (1973ء 1981): أي ذلك 
امتعلق بمبداً الحوارية (1م1 "1إ 1ءزعه1ه2) للخطاب» مع استعاله الخاص به 
لمصطلحات مزدوج الأسلوب (4ءارا؟ - عاااه0) - ومنبور/ - مجهور )-۸٥-‏ 
-¥oiced(‏ / dعntعء.‏ خطاب الرواية بالنسبة لباختين غير متجانس على نحو عميز» 
تفاعللى ومتضارب أيضاً: فالأساليب والأصوات تكون متازجة» للمجموعات 
الاجتاعيةء وللشخصيات والسارد. تعد منطقة السارد 201٩(‏ إعءa۲ط))»‏ والسرد 
ا لمنو ع Narrative)‏ 0uredاد)»‏ و «الكلام المخفى» للخطاب الجمعي ۷#†ء011٣)‏ 
.is‌eourse(‏ والخطاب غيبر المباشر الحر (۴15) كلها تعمظهرات للصوت المثنى. تعد 
البارودیا (ل٥۴۲)‏ هی الأخرى مجهورة مزدوجة (dلعء¡Vo‏ 1اس 0)» يتوقف ذلك 
قل اة خطابات و اعاب الضوهن أو الأجادى انظ افا مجن ١وا‏ 
bridization)‏ وتعدد الأصوات .((Polyphony)‏ 
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E 


إيكولوجيا: النقد إيكولوجيء اللسانيات الإيكولوجية... إلخ. )۴٥: ۴٥-‏ 


criticism, Ecolinguistics, etc.) 


(1) تماماً کا تبحث إيكولوجيا (رعهاهء۴) في العلاقات المتبادلة الشمولية 
لکل آشکال حياة النبات والحیوان مع بعضها بعضاً ومع مواطنها ((إیکو) )۴-٥(‏ 
اليونانية)» فإن نقد - إيكولوجي (٣اءااا٣-هء۴)‏ (تم توليد المصطلح في 
الولايات المتحدة الأميركية في أواخر السبعينات) يستكشف العلاقة بين الأدب 
والبيئة» في ارتباط كتتيجة بالأنثروبولوجيا والجغرافيا. لقد كشف النقد الأدبي منذ 
عهد بعيد عن اهتمام بالرعوي (1إst0ه")»‏ مثلاًء وعن النظرة الأنثربولوجية القوية 
(للطبيعة الأم) )Mother Nature)‏ (کذا) کا توحي بذلك كثير من الأعال في 
الأدب» وكذلك بالطرق التي تتحول بها صورتنا عن الطبيعة من فترة زمنية لأخرى. 
وهكذ» يرى الأنجلوساكسونيون البرية كمأوى للعفاريت والوحوش» فآدم وحواء 
ف الفردوس المفقو د (£056 عءاهه٣»٥)‏ لحون ملتون («٥tاM‏ «ط٥[)‏ أرادا حرثهاء 
ومستوطنو العالم الجديد رأوها أرضاً بكراً» والشعراء الرومانسيون دهشوا لسموهاء 
بين| اليوم نراها مهددة وهي محمية أخيرة لعدد من الأنواع المعرضة للخطر. النقد 
الإيكولوجي في الألفية الحالية يعمل بوعي دقيق بالتدمير البيئي والتلوث» ولديه 
أجندة تدخل سياسي واجتماعي» مثل بعض أنواع تحليل الخطاب النقدي. (انظرء 
أيضاء جوناثان بایت (2eھ8‏ 12۸غJona)‏ (1991)» وغریغوري غارارد ¥اeg0ا6)‏ 
Garrard)‏ )2004((„. 
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(2) الطريتق مفتوح الآن للأسلوبية اللإيكولوجية (sءزائار8-٥٥۴)‏ أو لتحليل 
خطاب نقدي إيكو لوجي »)E٠0-C04(‏ مبني على اللسانيات الإيكولوجية -0ء٤)‏ 
linguistics)‏ (ألوّين فيل وبیتر ویوا (Alwyn Fill and Peter Müh-‏ 
(ماوسةطا (2001)) لتحليل مثلاء البلاغة النبوئية للسرديات الإيكولوجية 
)ئNarrative-Eco)‏ في الوثائقیات والعلم الشعبي واختيارها للمشروطية والتأثر 
الحتمى للمصاحبة اللغوية والاستعارات الإيكولوجية» وكذا تخضر (ع11١eءإG)‏ 
الخطاب الإشهاري. المركب الشائع )Climate ٤1a1ge(‏ (تغیر المناخ) ليس له 
مذ (۸88۳1) صریح: التغير يمكن أن يكون طبيعياً أو حتمياً. لا يصنعه الإتسان. 
الاحتباس الحراري (ع«نصعه۷ 1هط٥61)‏ يبدو لطيفاً بالنسبة للقاطنين في بريطانيا 
وأوروبا الشمالية. ينظّر للنمو الاقتصادي على آنه إيجابي (النباتات والناس ينمون)» 
لكن ذلك مدمر للمصادر النباتية: يكلفنا الأرض» موضوعياً. نحتاج إلى تغيير 
استعاراتناء ورؤيتنا للعالم. الصفة «(١ع٠إ6»‏ (أخحضر) هي الآن كلية الوجود لتعني 
«ودي بیئيا» )Environmenta11y ۴1e" d1y(‏ » لکنھا استعملت بإفراط. 


الغسيل الأخضر (طئ۷ )6۲٠١١‏ مركب استعمل في المجلة الساخرة برايفت 
آي لاإحالة على رطانة علم تسويق الشركات التي تحاول أن تقوي اعتاداتما 
الإيكولوجية» و (kھeمS‏ - ږGree)‏ (كلام أخضر.) تم توليده لاستعال التلميح 
)Euphemism(‏ للإخراس الميارسات المريبة. (مثلاً إدارa‏ عة (Game Manage-‏ 
(۲عص) لصيد الحيوانات البرية). تعارض الرؤى المتعددة للعالم تعطينا التضاد 
(oronص0xym)‏ سیاحة إیکو لو جیة ٥u ٣1۹۳7(‏ ۲آ-٥۴c)‏ (انظرء أيضاًء ر. هار وآخرون 
(R. Harre et al.)‏ (1999(« وتوماس (Thomas Princen) jui‏ )2010((. 

(3) استعال متخصص لصطلح إيکولو جا lllغة (The Ecology of Lan-‏ 
(eع4اع‏ نجده في عمل العلاء الذين اهتموا «بالموت» القعل آو المحتمل للغات 
الأهلية وللأمبريالية اللغوية (مثلأً ساليكوكو موفوين (Salikoko Mufwene)‏ 
(2001)). 

(4) تدرس إیکولوجیا الإعلام (رعه‌اهء۴ وزلءN)‏ التفاعل بين الإنسان 
وتكنولوجيا الإعلام. انظر على الخصوص عمل والتر آونغ (ع٥0‏ ۲ء)۷21) (1982)» 
قبل نمو الاتصال الموسّط بالحاسوب .)))M€(‏ 


(انظر أيضاً نقد أخلاقڪى .((Ethical Criticism)‏ 
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التعبر المصوّر (Ekphrasis)‏ 


من الوصف ((٥1امإءءه()‏ اليونانية واللاتينية)» (1) هو نوع من وصف 
مقطع حي في البلاغة» الذي يعبر باللفظ عا هو مرئي أساساء ولكن الذي سرعان 
ما مجعل اللفظي مرئيا مرة أخرى. مسرحيات شكسبير مليئة بمثل هذه المقاطع» 
كثير منها له وظيفة تطبيقية لوصف المشاهد أو موضوعات بعيدة عن المسرح: مثلاً 
وصف جبرترود (eلں۲ا66۲)‏ لخرق أوفیلیا (iا1م0)‏ في هاملت (1۷ .۷11)» 
التي تم تصويرها في الفن من طرف الفنان ما قبل الرفائيلي جون ميي -1ن ١طه[)‏ 
(ونهاء أو وصف إينوباربوس (ءuا۲٥٥۴1)‏ لكليوباترا في زورقها الذهيي (أنطونيو 
و و ٻ|تٽر | .(Antony and Cleopatra 11, i1))‏ 


(2) يطبق تعبير مصرّر (كاكة٣1م)ع)‏ أيضاً على النوع الفرعي للشعر لمخاطبة 
الأعال الفنية الموجودة أو المخيلة: 

ملا متحف الفنون الحميلة (ئاAr )Musée Des Beaux‏ ل و. ھ. أودن 
حول رسومات بیتر بریوغل lلأ5ر“ .)Peter Brueghel The EIder)‏ (انظرء 
أيضاً بیتر فıردmigك (Peter Verdonk)‏ )2005((, 


| الإسقاط أو الحذف الترخيم (Elision)‏ 

مصطلح يستعمل في الأصراتيات jy (Phonetics)‏ علم العروض -†ءM)‏ 
٥١(‏ اا (من حَذْف (ا»0 ع”أkاع)8)‏ اللاتينية)ء ولا يجب أن يلتبس مع حذف إيجازي 
(الاختزال) (sءمنا1٤)»‏ رغم أن ذلك يحصل بشكل شائع» خحصوصاً أن صورته 
الفعلية (1۵اع) مشتركة بينه|. 

(1) في البيت الشعري» مقطعا نقد يتعاقبان لتنظيم الوزن» ومن ثم فالأصوات 
قد تحذف أو تسقط: مثلاً الاحتكاكيات الوسطية Media1 ۴:4٤1 es(‏ ک) في 
)٥۳(‏ و )N٥(‏ للأدب الشعري» وبشكل عام صوائت آخر الكلمة (غير المنبورة) 
التي تسبق صوائت آخری: مثلاً (eءمنا٤‏ 11)ء و(٤۸٤‏ عه )١”‏ للتون. (المعروفة 
أيضاً بإدغام حرفي (ترخيم) (14م#٥21١ر؟)‏ قي البلاغة). 


(#) رسام هولندي (1525 - 1569) من بين الرسامين الفلامانيين الأربعة الكبار (المترجم). 
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يسمى الحذف الوسطي تقناً بالترخيم الوسطي (ءم١ء٣ر؟)‏ في البلاغة. وقد 
كان إسقاط بدئي (ءنء»طم4) هو المصطلح الخاص بحذف المقاطع الاستهلالية: مثلاً 
«(Be) Twixt‏ والترخيم )۸poc0p€(‏ خاص بحذف المقاطع الأخيرة: مشلا (Oft‏ 
((«۴). ویوسم الحذف (۸٥1ء1ا۴)‏ عادة بفاصلة عليا (ءطمهإاومم4) في الكتابة. 
(2) تعكس أنواع أخرى من الحذف في البيت الشعري» المفيدة عروضياً مع 
ذلك الإسقاط الطبيعي للصوائت غير المنبورة في الكلام التصل (dع†ءء”۸١٥٣)‏ 
العامي: «Hea‏ و Live stو Fall n‏ للتون مثلاًء او للصوامت في الكلمات غير 
المنبورة: («uاS‏ eط)”0‏ 4عH)‏ لشكسبير. 
في الإإنجليزية الحديثة» أشكال من قبيل (Shes)‏ و)1°11( و)Chips «(Fish’n’‏ 
كا هي مثلة في الكتابة غير الرسمية والرسائل النصيةء» فهي محذوفة لأا تحمل 
قيم معلوماتية قليلةء التي يمكن اشتقاقها من السياق. حذف المقاطع للسهولة 
والاقتصاد أمر شائع في الكلهات متعددة المقاطع» بالرغم من أنها غير مسجلة خطاطياً 
و ظيفاً )Graphemically)‏ إلا نادر : remporary Secretary)‏ 4&) قد تتلفظ / 9t‏ / 
.Empri Sekratri‏ 
ق الحذف الإيجازي الاخترالي (Ellipsis, Elliptical)‏ 
(1) يمكن النظر إلى الحذف الإمجازي (وذوما1ع) (من 0u‏ عمذvةما»‏ «ّلى 
عن» اليونانية) كإسقاط نحوي أكثر منه حذف صواتي: أي إسقاط جزء من القول 
أو البتية النحوية التي يمكن أن تفهم بسهولة من قبل السامع أو القارئ في النص 
الملصاحب )٤٥-16×(‏ أو السياق» التي یمکن أيضاً أن «نَستَّرد» بشکل صریح. یمکننا 
ونحن في حانة أن نشير إلى زجاجة نبيذ ونقول: كأسان [من النبيذ] من فضلك. 
الأجوبة على الأسئلة تكون محذوفة إمجازياً (۵1ء:ام:ا۴1) عادة: 
Q: Where is The Tiger’s Head?‏ 
A: [The Tiger’s Head is] Five Foot From His Tail.‏ 
وحذف الفاعل (1ء#زطا؟) يكون شائعاً في الجمل المعطوفة eا"زلإه-Co)‏ 
:Clauses)‏ 
Jack Feel Down,‏ 
And [...] Broke His Crown...‏ 
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العناصر المحذوفة (لءل11٤)‏ أو (۵ام:11٤)‏ تُكّون معلومة معطاة )Give۸‏ 
.1nf0rmation(‏ والحذف الامجازي (ءiءم1ا۴1)‏ يساعد في التركيز على المعلومة 
الحديدة (10۸اaصnfor] .))New‏ أو المعلومة الأكثر أهمية. إنه شائع تي (اللهجات 
الخاصة أو الاستعالات اللغوية حيث الاقتصاد في التعبير يكون ضرورياًء مثلا 
تدوين ملاحظة وكتابة نصية (ع٣1ا×١۲)ء‏ وإعلانات الصف (Home Wanted For‏ 
.)G 00d With Children), «(House-Trained)y «German Shepherd)‏ فمثل 
هذا الأسلوب المقتضب» المتميز بحذف الكلمات النحوية (الأدوات» المساعدات... 
إلخ) شائع في اليوميات وفي تمشيل الحوار الداخلي في الروايات» كأوليس لمحايمس 
جويس» موحياً بتعاقب سريع للأفكار أو الصور. 


الحذف الإمجازي في الخطاب العادي ممكن بسبب الحشو الأخير أو الفائض 
وتنبؤية المعنى» وهو أداة شائعة للتأاسك (١٥1وء1ه٤)‏ الضمنى بين الجمل أو 
الأقوال» مجتنباً بشكل مفيد تكراراً ملاً مكنا وغير ضروري. إنه إذن تكراري -۸۸3) 
(٥أإ0طم‏ على نحو نموذجي» أي تابع لإحالة تامة سابقة. (انظر تكرار الصدارة 
صaر .((Zero Anaph01a)‏ 


الحذف الإيجابي شائع على نحو مفرط» خصوصاً في الكلام (طءء#م؟)ء إلى 
مدی قد یمکنه أن یو حی بمأثو رة تحأورية )€onversation21 M2×1¬(‏ «قلصض 
قدر ما تشاء». لکن نا يؤدي الاقتصاد إلى الالتباس (رااuعiاصA)»‏ فإن الحذف 
الإيجازي يتم تجنبه: في العقود القانونيةء مثلاً. كذلك» يتجه الحوار الدرامي لأن 
يكون أقل حذفا من التحاور الطبيعي» لأنه يفتقر إلى نفس التبعية للسياق. 


(2) في السرديات أو المسرحيات» الحذف الإمجازي أو الأحداث المفترض 
وقوعها لکن ل يتم وصفها أو تمثيلها هو أداة لتسريع العمل («٥0نءA)‏ أو مجاراة 
الخطاب. وهو بمصطلحات جیرار جینیت 6e1e(‏ 4٣4ء66)‏ (1972) نوع من 
البتر الزماني (و«هءطءةمه)» أي انقطاع وتعارض بين الحكاية (رها5) والخطاب 
.)Discourse(‏ وتقسیہات فعل »)۸٥٤1(‏ ومشهد (٥1۸ء5c)»‏ وفصل (۲٥٤2۵Pآ٣)‏ قد 
تفيد كدلائل أيقونية (٥1١٥٥1)ء‏ وإن كانت مضمرةء للحذف أو ثغرات في الزمن (كا 
في حكاية الشتاء (عاه1 5 ما۸ ع7۸) لشكسبير)ء لكن الواسمات الصريحة هي» 
أيضاًء شılئعa (Beowulf Had Ruled Over The Geats For 50 Years, Two‏ 
Years Later)‏ ... إلخ. 
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اخطابةء فن تعلم الإلقاء (Elocution, also Elocutio)‏ 


(1) جيل تعبير (”٥1ااءه۳1)‏ في الاستعال العادي على نمط التدريب على 
النطق الذي يشجع الناس على التحدث بوضوح» خصوصاً في المناسبات العمومية» 
أو للتحدث بنبر ذي حظوة« مثل التلفظ اlقبوJ .(Received Pronunciati01)‏ 

(2) إنه فعلاء الناجي النادر للتقليد البلاغي القديم» ولم يبتعد بعيداً عن 
المعنى الذي استعمله أرسطو في بلاغته (ء١٥ء۸۸)»‏ الكتاب 111» أي طريقة الإلقاء 
الشفوي الذي يكون واضحاً .(Appropriate) Îla‏ 


(3) أصبح تعبير (نااءه1ع) واحداً من الأقسام الأساسية للبلاغة» والمحدد 
بشکل متزايد» بالفعل»ء على مر العصور مع الموضوع ذاته. تهتم ترتيب -اsهمء¡()‏ 
(٥ذا»‏ مثلاًء بترتیب الأفکار» وتعبیر (هااناء‌ه1) یزود بأسلوب التعبیر عنها: اختيار 
الإيقاعات المناسبةء وعلى الخصوص الصور (١إ»ع۴)‏ البلاغية... إلخ. 


| التضمين التركيبي (Embedding)‏ 


(1) (التضمين التركيبي) (عد1للءا"_ع) مآخوذ من النحو التوليدي -«ء6) 
«erative Grammar)‏ شل على سيرورة بمو جبها تتضمن حملة واحدة جملة أخرى»› 
وهو ما تسميه أنحاء أخرى بالاتباع («0ناه«نل٣مطں؟).‏ جلة واحدة يتم النظر إليها 
على أنها تابعة أو مكونة من جملة أخرى› مثكأً: 10 Regret [That I Am Unable‏ 1 
endاA].‏ (انظر أيضاً تَعَبر رتبة (8116-«ة۸)). يمكن النظر للجمل الموصولة 
)Relative Clauses)‏ على آنا متضمنة (لءللءطاإ۴) داخل المركب الاسمي في 
الجملة الرئيسية: 


Happy [The Man [Whose Wish and Care 
A Few Paternal Acres Bound]] 


(ألكسندر بوب: عن العزلة (ءSo]i¦ud‏ 07)). 


(2) يبدو أن میخائیل هالیداي (yھل111ة۴1‏ 161ء¡M)‏ (2004) يقيد التضمين 
في الجمل الموصولة وجمل أخرى» مثلاًء البنيات حيث وظائف الجملة أو المركب 
يعملان داخل مجموعة (مثلا م عد llتعدJı la «((Postmodificati0¬)‏ اصطلح 
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عليه راندولف كويرك وآخرون (.21 )Rand01ph Quik e٤‏ (1985) تضمین تر کیبی 


„(Indirect Embedding) مشر‎ رıۈغ‎ 


(3) لكن استعمال هاليداي ربا يقوي معنى «الاحتواء الوسطي» وآن التضمين 
يُستعمل» أحياناًء بدلاً من الاتباع كمرادف (للاحتضان) (ع«ذاءه١)»‏ مثلاًء بالنسبة 
للجمل التابعة التي تشطر الجمل الأساسية بدلاً من أن تسبقها أو تتلوها في البنيات 
الفرعية (ع«ط٥١ة8۲).‏ الاستعال المخواتر للتضمين هو سمة خاصة للنثر الشكليء 
وهو واسم للتعقيد البنيوي. ولذلك, فإن الحملة الأول في السفراء -sهط٨۸4‏ عط7) 
(05 هی هنري جایمس (5 ۳ه[ راص 1)» تتوافر على جیلتین مد چتین: 


Strether’s First Question, [When He Reached The Hotel], Was About 
His Friend, Yet on His Learning [That Waymarsh Was Apparently 
Not To Arrive Till Evening] He Was Not Wholly Disconcerted. 


(4) يستعمل التضمين في دراسة القصة للإحالة على تضمين حكاية في أخرى 
(انظر تزفیتان تودوروف 1٥40۲0۷(‏ 4۸ع۲2۷) (1971)). تقدم ألف ليلة وليلة 
(The Arabian Nights)‏ مثالا جیداً للتضمين ال معقد: شهرزاد ستروي حكاية حول 
شخصية التي ستقص حكاية عن الخياط الذي يروي حكاية عن الخباز... إلخ. 
(انظر»› أيضاًء سردي خارجي «(Extradiegetic)‏ و تأطير .((Framing)‏ 


وكا يكشف عن ذلك هذا المختصر الوجيزء فإن تضميناً مثل هذا يمكن أن 
يقارن مباشرة بالبنيات النحوية. وبالفعل» فإن سيرورة الحكي نفسها يمكن أن 
ينظر هما على آنا فعل كلامي 4٥(‏ 1ءءءم؟) معقد للبنية س (المؤلف) تقول إن ص 
(السارد) يقول إن ح (الشخصية)... إلخ. 


(Emotive: Emotive Mea- ةıلlnفنlJا لانفعالي: المعنى الانفعالي الوظيفة‎ 
ning, Emotive Function) 

الانفعالي صفة تستعمل بشكل مبهم دائ في الدلالة التقليدية وني النقد الأدبي 
لوصف معنى أو استعمال اللغة» ومن الصعب التمييز بين العاطفى (ع۷اءع۸۴۴)» 
والتعبيري (٥1۷ءیام×۴)‏ (والمعنی الضمني) أو حتى ظل kعyi .(Connotative)‏ 
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(1) تتم معارضة المعاني التصورية والإحالية الأساسية للكلهات في الدلالة 
بمزید من الأنواع الأكثر سطحية وذاتية أو ترابطات. ومجيل المعنى الانفعالي -٥ص٤)‏ 
tive Meaning)‏ عل اثر الكلمة في انفعالات القارئ أو المستمعء مثلاً: كلمة منزل 
)10٩(‏ عند البحار أو سائق اللوري للمسافة الطويلة. فإذا كان هذا يبدو ذاتياً جداء 
فإن بعض الكلات يبدو أن ها إحاءات انفعالية «مبنية داخلها؛: الكلات التقييمية 
للاستحسان (عزیزي» حبییي) والاستهجان (هولیغان (4ع:اهه]۴)» خرب). وعلل 

مر الزمن قد تتغير مثل هذه الترابطات: المتتحمس ل يعد مصطلحاً للتعسف» لكن 
كلمة وغد هي كذلك حتى يومنا هذا. وبشكل واضح» يمكن لاستعال لغة انفعالية 
Emotive Language)‏ ) أن یقول لتا شیئاً عن أحاسیس ومواقف المتكلم أو الكاتب. 


ناقش لسانيو مدرسة براغ على أن «التلون» «8٣u1ه‌اه٣»‏ الانفعالي يوجده 
أيضاًء مع الصوتيات (۴5١إ٠١٥1).‏ ف// التي توجد فقط في موقع قبل الصامت في 
(yة‏ س رد4 »))Ne‏ تسقط في كثير من اللهجات» أو تدمج بشکل غریب. (مثلاً H0‏ 
«Enry For Our Henry‏ وتصبح واس لوضع اجتاعي.الأشكال النحويةء أيضاًء 
يمكن أن تكون انفعالية: كثر من الناس» خصوصاً النساء» يكرهن ويتجنبن (ه) 
مع «(Generic Reference) aniج all>}‏ وùÎ‏ مفهو م الlnںاnة (Correctness)‏ ي 
الاستعال قضية انفعالية. 


(2) وبشکل جلي٬‏ قد تستغل مثل هذه المعاني i'Yغêعıllة (Emotive Mean-‏ 
(ئin8‏ أو ترابطات في هجات معينة أو استع|لات خاصة لأسباب خاصة. إن معالحة 
الانفعالات كان مها في البلاغة التقليدية» ويستمر كذلك في الإعلان والدعاية 
السياسية. يناقش إ. أً. ريتشاردز (كلإة1ءذ۸ .4 .1) بشكل مؤثر في العشرينات 
والثلائينات على أن المعنى الانفعالي يميز اللغة الأدبية (ر٣هإه†¡ا)»‏ وخصوصاً 
الشعرية (ءناءه۲) عن ذلك الذي للعلم (فعليء إحالي): تميبز واسع تبناه النقاد 
الحدد. إن وظيفة اللغة الشعرية» كا نوقشت» تشر أحاسيس القراء أو المستمعين» 
بواسطة التخيل (راءعد"1)ء والرمزية (”١ء1اهام"ر؟)‏ واختيار الكلات» بواسطة 
نماذج الإيقاع (طارط۸). بيا ا لخطاب العلمي يوجه في مقام أول نحو اعتقادات 
القارئ. ورغم أن التمييز يمكن قبوله بشكل واسع» إلا أن هناك كثيراً من أنواع 
الخطابات لا يكون فيها كذلك» وحيث إن معنى الانفعالية والواقعية يعملان جناً 
لجنب (مثلاًء الإشهار). وعلى مستوى الكلمةء أيضاًء المصطلحات العلمية التي 
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تمر إلى الحديث العام» قد تكتسب بسهولة إيحاءات ذاتية أو انفعالية (مثلاً: معدل 
جنا .)Genetically Modified)‏ واستئصال الثدي (رص0اءع†M3s)»›‏ و استنساخ 
.((Clone)‏ 


(3) في نموذج رومان جاکوبسون (01ء(اەkھ[‏ 21صR0)‏ (1960) للحدث 
الكلامي (٤٣ء8۷‏ طعeعeمSp)‏ تصف الوظيفة الانغعllة (Emotive Function)‏ 
للغة وضع اللغة تجاه المخاطب عوض ال مخاطّب» آي أنه ينقل مشاعره أو مشاعرها 
ومواقفه» وأوضاعه... إلخ» ما يسميه آخرون بالوظيفة التعببرية )۴×x۲٤551۷۵‏ 
.Function)‏ 


التقمص العاطفي (Empathy)‏ 


ليس من السهل التمييز بين التقمص العاطفي «(Empathy Sympathy)‏ 
وأن المصطلحين معا يستعملان دائ بشكل تبادلي في الكلام اليومي» لكن الأول 
أصبح مصطلحاً مشهوراً أكاديمياً» وعلى نحو خاص في نقد الخیال («10ا۴) 
والو صف (۲124110۸ء4c1إ12)‏ واستجابة القارئ .)Reader Response)‏ جوھر ي 
واشتقاقياً (و1اهءاع هام۳ را۴) (من اليونانية)ء إنه الفرق بين الإحساس «في» بدلاً 
من اللإحساس (مع. ولذلك بالنسبة لکاڻي |ıمgتٽ (Cathy Emmott)‏ )1997(« 
تتعاتق القراءة بفهم تسويغات الشخصيةء وتتعلق بالإاحساس با تحسه أو تعانيه 
وليس مرد الشعور بالأسف تجاهها أو حتى ودها. في نظرية عام النص )٣١×‏ 
.World Theory)‏ ینقل القارئ داخل عام الخطاب الخاص بالنص وليس مرد 
ملاحظته من الخارج. فهذا التفاعل التقمصي العاطفي يمكن أن يصبح أداة مهمة 
للتقييم رغم أنه يجب الاعتراف بأن نفس النص يمكن أن يثير أجوبة مختلفة لقراء 
ختلفين (وفي ثقافات ختلفة أو عصور)» أو لنفس القارئ في مناسبات ختلفة. قراءة 
نص ما بصوت عال يمكن أحياناً أن يشجع التقمصء وكذا مشاهدة مسرحية أو 
فلم أيضا. 

لنترك التحذيرات جانباًء فقد تم القيام ببعض المحاولات لتحديد سات 
نحوية خاصة أو وسائل قد تشجع تأثيرات تقمصية. فخطاب النفس -٥1اه8)‏ 
(سه والمونولوج الداخلي يسمحان للقراء أو الجمهور بولوج أذهان الشخصيات»› 
بشکل جید أو سيء٠‏ والترکیز (7٥1اھ:اھء٥۴)‏ كذلك. فی جملة مثل She Wrapped‏ 
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«She Wrapped The Coat Around Her Jlãa «The Coat Around Herself 
فالضمير المنعكس يمكن أن يوحي بدرجة ضيقة للانخراط مع الموضوع (س.‎ 
الخطاب غیر‎ .))1977( )8. Kuno and E. Kab 0aki) کونو وإ. کابوراكی‎ 
النظر إليه في غالب الأحيان كأداة‎ pis (Free Indirect Discourse) المباشر الحر‎ 
لکن‎ »)Indirect Discoursع( لتشجيع التقمص» في تقابل مع الخطاب غر المباشر‎ 
)١٣. لا يميل كثير من القراء إلى التقمص على الرغم من ذلك مع السيد كاسوبون‎ 
(Aہtipمaاطإ( قي مید ارش لجورج إليوت. من المحتمل أن يثير كراهية‎ هیدubەص(‎ 
بالأحرى. دون شك» هناك أساليب أيضاً وتأثیرات للاستلاب (0۸ناھص16اA) أو‎ 

.(Estrange ment) للتغریب‎ 


(انظرء أیضاًء سیلفیا آدمسون («0یص ل۸ ھز1۷ر8) (2001)» وسوزان کین 
((Suzanne Keen)‏ )2007(. 


(Emphasis, Emphatic Stress) التفخيم النر المنخم‎ 


(1) في الأصواتية (#ء نا١ )۴٠٥‏ يعد التفخيم أو النبر المحم شدة إضافية وبروزاً 
يمنح للكلهات أو المقاطع لتحقيق دلالة خاصةء يتضمن دائ ارتفاعاً في قوة الصوت 
إضافية أو نغم نازل عال (أو صعود). في الكتابة والطبع )۴۲|٣۲(‏ يمكن أن يشار إليه 
بحروف استهلالية (صغيرة) ومائلة (Sءاة٤1)‏ وعلامات توكيد و/ أو تعجب. (مثلاً 
Bloody Great Idiot !!!‏ «0). التفخيم شائع في الكلام للرفض وللتصويبات» 
وللإشارة إلى الحاس أو قوة المشاعر. 

يصعب الاعتراف بالتفخيم في الشعر بدل ناذج التفخيم الإأيقاعي «المحايده 
الموسومة هي نفسها ضد إيقاعات الكلام العادي» لكن المعنى يمكنه أن يفيد. 
ولذلك» فمع خاطبة جون دون لله باستعإل التلاعب اللفظي (When Thou Hast‏ 
(A Hymn To God The (Î! | dJ} aliرã) Done, Thou Hast Not Done)‏ 
(1 ط۴ فإن المعنی يتطلب نبر 1 مفخ) )Emphatic Stress)‏ على النفي (غير المنبور 
بطريقة أخرى). 


(2) وباعتباره نوعاً من وسیلة الترکیز (۲۵Ù٣۴)ء‏ یمکن للتفخیم (ئة!م"۴) 
على بعض الأجزاء الدالة للكلام أن ينقل بأدوات تركيبيةء مثلاً: الفعل المساعد 
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(Inversion of Sub- Jعlفll‎ lag «(Do) (But She Does Like Elephants) 
«(Down Came The Rain) lie (Fronting) (اءەز والفعل (طاع۷)» وتقديم‎ 
(Pseudo-Clefting) It Was The Butler رiطÛطشiîل|‎ ag (C1efting) راطشiنالاو‎ 
تاليمجملkا وترتیب‎ .)What We Want 1s A Cup of Tea), Who Killed Her 
إلخ.‎ ...)C1i2×(( ليوفر (التألى)‎ 

(انظر» أيضاًء تركيز نهاية» توکید ختامي (ئں٥٥84-۴)»‏ ومبالغة -8۲مر8) 
.(bole)‏ 


(Empirical: Study of Lit- التجريبي: دراسة الأدب الأسلوبية التجريبية‎ 
erature, Empirical Stylistics) 


هما معاً موضوعان متعددا الاختصاص من أصل أوروبي (انظر مثلاًء س. ج. 
شمیدت (اiصطء؟‏ :[ .8) (1928)) ومشهوران في هولندا على وجه الخصوص. 
هدفه تطوير نظريات ونماذج التواصل الأدبي المبنية على أجوبة القارئ في الاحتبار 
التجرييبي Alia .(Empirical Testing)‏ تداخل مع نقد استجابة القارئ ونظرية 
التلقي (Reception Theory)‏ إذù«‏ والشعرية klڑزعرıة (Cognitive Peotics)‏ 
حديثا. بخصوص ملاحظة خاصة يمكن الإحالة على ويل فان بير ۷a١‏ ءiا۷W1)‏ 
Peer)‏ (1986) عن الصدارية ›)Foreground118(‏ وجىر 0 wتùı (Gerard Steen)‏ 
(1994) عن فهم الاستعارة الأدبية. 


اميل الأداء (Enactment)‏ 


(1) بشکل لا جدال فیه» إن التمثیل )E14۰:01۲(‏ بمعنی إظهار شیء ماء وتحویله 
إلى عمل (نا4)» یمكن اعتباره أنه يقع في قلب الدراماء ويُمکن أن يتساوى مع 
المغهوم اليوناني حاكاة (sisم"۷1)‏ أو «عرض» (انظر أيضاً الإنجازية (Performa-‏ 
(واذ۷آا). لكن تمثيل التجربة الأسلوبيةء وتحويلها إلى كلمات» ومنحها صورة بنيوية 
وكلامية» أمر يطبق على كل آنواع الأدب. 


لقد اتجهت نظرية الأدب (رإهء1ط1 رعةءءاز1) إلى استعمال المصطلح» مع ذلك 
مثل المحاكاة نفسهاء في مزيد من المعاني الدقيقة التي تتضمن هذه الصور اللغوية 


المققة 
23 
V‏ 


(2) الافتراض الأسلوبي والنقدي العام هو أن لغة الأدب ستمثل (ء۴۸) 
مباشرة أو تحاكي المعنى الذي تعبر عنه: الشكل يعكس المضمون. 

فهذا أمر ممكن بكل تأكيد إذا كانت التجربة سمعية أو حراكية (ءتاههن). يمكن 
للتنوعات في الأصواتية (ءاء”هط۴) الإيقاعيةء وبنيات الجحملة أن توحي بحركة 
سريعة» وبضجیج وغموض» کا في جملة من أوليفر تويست لتشارلز ديكنز: 
Away They Ran, Pell - Mell, Helter-Skelter, Slap-Dash, Tearing, Yell-‏ 
ing, Screaming, Knocking Down The Passengers as They Turn Cor-‏ 


ners, Rousing Up The Dogs, and Astonishing The Fowls: and Streets, 
Squares and Courts Re-Echo With The Sound. 


إن hz (Enactment) ce‏ هو تدرج (زمني) للأفعال المعكوسة في متوالية 
زمنية (شفوية) أو خطية (مكتوبة) للجمل التي توجد ليس فقط في السرديات: 
«(Solomon Grundy, Born on Monday, Christened On Thuesday, .....)‏ 
ولکن أيضاً في كتيبات llتعل|ت: (First, Check That The Gear Lever is in‏ 
Neutral. Then Insert The Key in The Lock, and Turn Till The Engine‏ 


...Fires ...)‏ إلخ. 
إن مبداً التمثيل أو الأيقونية (لاءذهه»1) يتم استحضاره دائ) بالنظر إلى 
الأصوات (انظر عحاكاة صو ثية (0#14م0اه١١0٠0))»‏ ورمزية الصرت -”ر؟ ل”uهS؟)‏ 
(۳ء1اهطا. ینا قد یستدل على أن توافقات الصوتية )۶1٠١١1١۴(‏ وظاهرة سمعية العام 
الواقعي من السهل تعيينها (أزيز النحل» طشيش نقانق)ء فإن كثير من توافق الأصوات 
(المتعلقة بالأشياء والموضوعات... إلخ) التي وضعها النقاد تكون في غالب الأحيان 
ذاتية بشكل عال وانطباعية. فنقاد مثل بیتر باري 8۲٣y(‏ ۴۲6۲) (1984)»ء إذن قد 
اعتبر مفهوم التمثيل خدعة (رعة!!ة۴)ء علاوة على أن الأسئلة المعتادة والمقبولة 
بشكل عام لمختلف آنواع التمثيل في الأدب يبدو من الصعب تجاهلها كجزء من 

تعıرıتÎq «(Expressivity)‏ وکنوع من التناسق الأسلوي .(Decorum)‏ 

(3) يمكن اعتبار التمثيل منظوراً إليه بهذه الطريقةء على أنه يوحي بانخراط 
خاص للکاتب والموضوع› حیث يصور القارئ داخله «کوسیط) .(Mediary)‏ 
في الأّسلويıة‏ |لعþlطıhة Jill (Affective Stylistics)‏ فيش (Stanley Fish)‏ 
(1970)» مثالا القارئ هو من يمثل أو يعيد خلق التجربة الموصوفة. يمكن أن 
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یستدل مئاد عل أن السفر أو «أدويسا» أوليس ايمس جویس هو سفر للقارئ 
ولليوبولد بلوم (8100 014م٠ع.1)ء‏ أي سفر الاكتشاف والتعلم. 


(Encoding) الترميز» التشفبر‎ SS 


مصطلح في السيميائيات ينتمي إلى نظرية التواصل (Communication The-‏ 
(رعه للإحالة عل سيرورة حول بواسطتها المخاطب أو الُزسل رسالة إلى نص من 
خلال مجموعة قواعد أو شفرة (٥۵٥٥)ء‏ لكي يتم تلقيها أو فك شفرتها من طرف 
المخاطّب. 

كل مجموعة لغوية يمكن أن ينظر إليها عموماً على أنها تسجيل وتشفير للعام 
والتجربة من خلال نظامها اللغوي. وكا استدل على ذلك جون فيسك ١طه[)‏ 
(٥)ء۴‏ (1982) تلقي الواقع هو في حد ذاته سيرورة تشفير: إضفاء معنى عليه. 

وبشكل أكثر خصوصية يشفر المتكلمون أفكارهم عبر اللغة الشفوية» 
والكتاب عبر الكتابة. أيضاً يتم تشفير قيم المرسل» ومعتقداته وادعاءاته الشخصية 
والاجتاعية والثقافية والأخلاقية. 

فكل الاهتمام في النقد الأدبي مركز الآن على «فك التشفير!أو تأويل النصوص 
أكثر من الإشفار» وأن المدى الذي يمكن للقارئ أن يُرى فيهء بالفعل» «كإشفار» 
أو إعادة إشفار (ع«iلهC )۴٠-‏ (أي إبداع) المعنى في سيرورة القراءة» هو أيضاً قد 
تمت مناقشته كثيراً. 


ق التر كيز النهائي« التو كيد الختاميء ثقل ختlمي (End-Focus, End-Weigh)‏ 


(1) يبين مبداً أو مأثورة التركيز النهائي أهمية العلاقات التبادلة بين التركيب 
g «(Syntax)‏ التنغيم (Intonation)‏ وبaıi‏ اللضن «(Text)‏ إنه مني على حقيقة عامة 
من أن أجزاء ختلفة للكلام ها قيم أو درجات تواصل متلفة للدينامية التواصلية 
.(Communicative Dynamism)‏ وùÎ‏ المعلومة الحديدة أو المهمة بشكل طبيعى 
يتم الاحتفاظ بها إلى النهاية» الذي يتوافق مع جوهر الموافقة (كئuعاءu١)‏ الكلاي 
.Good Food Costs Less At Sainsbury’s :Me‏ 

يمكن النظر إلى تركيز النهاية على أنها عامل مهم في اختيار الجمل المعلومة 


والمجهولةء مثلاً: 
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9 Out of 10 Cats Prefer Whiskas 
التركيز على طعام - القطةء في:‎ 

Whiskas Is Preferred By 9 Out of 10 Cats 

التركيز على النسبة (العالية) للقطط . 
إن مبدا تركيز النهاية يمكن أن يطبق على تعاقب الجمل: ما أساه راندولف 
كويرك وÎخرون .(Resolution) JÈly (1985) (Randolph Quirk ef al.)‏ 
وهكذاء فالجملة الآخيرة سيكون ھا تفخيم Îقص: If A Wife Dies, Her Hus-‏ 
band Has To Cope With All Those Household Chores, Look After The‏ 
Children, and Keep His Own Job Going‏ ([إعلان التأمین). «تدرج» حرفي 
الأهمية في الجمل الذي يتم استغلاله في الصورة البلاغية إلى أقصى درجة (×ه”]!ا)). 


(2) الموقع النهائي هو أيضاً مهم بالنسبة لمبدأ أو مأثورة ثقل ناية (16ع ۸4-1 )E‏ 
الذي يتضمن التركيب (×ة٤"ر؟).‏ هنا مكونات الحملة المعقدة أو «الثقيلة» تتجه 
لتتلو المكونات البسيطة أو الخفيفة.البنيات المتفرعة إلى السار (Left - Branch-‏ 
(18 المحتملة يتم تجتبها غالبا لفائدة التفريع إلى اليميù (Right ¬ Branching)‏ 
كنتيجة (ما يسمى أحيانا ب: زحلقة («10)زوهمةء)×6)): وذلك فبدلاً من: 


That It W as a Good Idea To Propose Her For President,/ No One 
Doubted. 
: سنجد‎ 

No One Doubted/ That It Was a Good Idea To Propose Her For Presi- 
dent. 
في المثال الموالي يكون القاعل هو من ينتقل من موقعه الأول الطبيعي أو ما قبل‎ 

۰ الفعلي إلى ناية الجملة:‎ 
Just Introduced To The Market From A Watford Company Are/ Coated 


Polycarbonate Prescription Safety Lenses With a Scratch-Resistant 
Coating. 


وكا يكشف عن ذلك هذا المغال» فإن مبداً التركيز نهاية يبدو أنه» أيضاًء فعال 
ما دام الفاعل هو دون شك الجزء الأكثر أهمية للمعلومة. 


(انظر» أيضاًء حلة تجريبية »)Existentia] Sentence)‏ وتر كيز (8ئFocu)).‏ 
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| إحالة تكرارية داخلية (Endophoric Reference)‏ 


أحد زوجين من المصطلحات التي أشاعها ميخائيل هاليداي (مثلاً هاليداي 
ورıaة‏ حصj )Michael Halliday and Ruqaiya Hassan)‏ (1976)) للpٍشارة‏ 
إلى إحالة نصية (۲۵۵1×٠۳)»ء‏ ييز عن تكرارية خارجية (٥۲ه۲مه×E)‏ (أي سياقي 
.((Reference) all>] «(Contextual)‏ 


تعد الوحدات ذات الاحالة التكرارية ائدازخqlة (Endophoric Reference)‏ 
أداة للتهاسك» وهى مقسمة إلى إحالة تكرارية (ءامطامة١«A)‏ رجعية وتكرارية ذاتية 
(Cataphoric)‏ (أمامية). ضائر الشخص الثالث (Theyy «Heg «It «She)‏ هي 
ترجا تكرارية داخلية (ءiاهطم‏ هلمع بينها ضمائر (الشخص الأول والثاني) 1» 
وWe»‏ وYo0u))‏ ھی تموذجاً خارجية (ءiاهطمه×E).‏ یمکن آن تکون للأدوات 
(Arti 0165)‏ سواء إحالة تكرارية laخıة gÎ (The Girl Came Into The Room)‏ 
إحllة‏ خار ج „(J| ...The Sun, The Moon) (Exophoric)‏ 


(Enjamb(e ment) التسارع > الاستمرارية‎ | 


تم جلبه إلى العروضيات (ءءاا۸6) وعلم العروض (رلهءهإ۴) من الفرنسية 
للإحالة على «خطر سریع» (قارن ساق (ع1e‏ /(ع٤8[))‏ للجملة من بيت واحد من 
الشعر إلى النص. 

كانت الاستمرارية في الأصل» تطبق على استمرار الجملة إلى ما وراء البيت الشعري 
الثاني للدوبيت (61! م٠٥٥‏ )ء لكنها اليوم تستعمل تقريباً بشكل ثابت مع معنى عام. الأساء 
البديلة هى أبيات شعرية مستمرة أو متباعدة (1165 4ء1ل۲44ا5) (استعمل الأخير من 
طرف جون كيتس). تتم الإحالة إلى التسارع في الشعر الجرماني والأنجلوساكسوني ب 
(Haken)‏ أو )Bogensti1(‏ ((أسلوب معقوف) (100۸ » أو اسلوب المستمرة ب 
.(Bow-Style‏ 

الأبيات الشعرية المستمرة تقابل الأبيات الشعرية الموقوفة الآخر - )٤۸4‏ 
Stopped)‏ أو واصلات البيت الشعري (5عإںاءم ا[ «1[)» حيث الكلمة الأخبر ة 
تتزامن مع وقفة (8۲۲4) نحوية طبيعية» مثل ناية الجميلة أو الجملةء ا مو سومة خطاطياً 
ب <, >. أو < . >. واصلة البيت الشعري هي نفسها تميز من الانقطاع (aدءعة))‏ الذي 
هو وقف خخلقه التركيب (×هار8) داخل البيت الشعري. 
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هناك (مع التسارع) إذن طباق (١«همءء؛«ده))‏ أو توتر بين الحدود التطريزية 
والتركيبية. التوتر هو أكثر حدة بقدر ما يكون الوقف (عءدهP)‏ النحوي شاذاً: مثلا 
بين أجزاء الكلمة (ليس شائعاًء لكن انظر قصائد جيرار مانلى هوبكنز) والصور 
الأقل تطرفاً هى مركبات منفصلة» مثلاً الفاعل (1ءءزطں؟) بعيدا عن ا لحمل -نل۴۲۲) 
(٥٤4ء.‏ الالتباس المتعمد يمكن استغلاله في توقفات البيت الشعري (5ة٥8)‏ كا في 
البيت الشعري لوليام كارلوس وlılم :(William Carlos William)‏ 


I Saw a Girl With One Leg 
Over The Rail of a Balcony 


يوجد الاستعمال المألوف للأبيات الشعرية موقوفة النهاية (لeم‏ م ۵-8 ۴) في 


Hickory, Dickory Dock 

The Mouse Ran Up The Clock... 

بينم الاستعمال المألوف (للتسارع) يوجد في البيت الشعري المرسل kدا8)‏ 

(5eإ٥۷‏ ذي الإيقاعات الخمسة )۴۷۵-8٤31(‏ لشكسبير وجون ملتون. في الشعر 

الدرامي توحي بالإيقاعات الطبيعية للكلام» وحركة فكر متدفق أكثر من التأثير 

«المتقطع» للأبيات الشعرية موقوفة الآخر (۵ءممها؟-E«4):‏ انظر عغادثة النفس 
لماکہث: 


If It Were Done When ‘Tis Done Then‘twere Well ¬+ 
It Were Done Quickly, If The Assassination ¬+ 
Could Trammel Up The Consequence, and Catch ¬+ 
With His Surcease Success, That But This Blow — 
Might Be The Be-All and The End-AlII Here, ... 
.(Vii «I «(Macbeth) qكام)‎ 


(Ênonciation (Enunciation), Enoncé (Enounced)) التلفظ الملفو ¡ۈ‎ | 


ترتبط نظرية اdتلفظ (Ênonciati0n)‏ بشكل خاص باللغوي الفرنسي إيميل 
ڊفıنسٽ (mile Benveniste)‏ (1966) وتشير إلى الاهتمام الفرنسي القوي 
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با لخطاب (ءءإuهءی01)‏ والسیاق )٤0۸e×۲(‏ (انظرء اض آ. ج. غریهاس وجیرار 
جينيت في علم السرديات (لعه[٥٤41۲4)‏ في السبعينات). ليس للمصطلح متكافئ 
في الإنجليزية رغم أن («٥٤اه«»"۴)‏ يتم استعاها أحياناً وهي تعني طبيعياً تلفظ 
.)Pronunciation)‏ لظ )Pronunciation(‏ ھی بکل تأکید جزء من معناه. الترحة 
المحتملة هي كلام (قول) (عء١4ء1الا)»‏ لكن له معنى «نشيط» و«سلبي»: فعل 
الكلام أو التحدث وإنتاج الكلام. الأول يناسب تلفظ (۸٥نخةiء«دم8)»‏ والثاني 
یناسب ملفوظ )6۸0٥1٥6(‏ بنفنيست» «الحدث المحكى» أو llأفg‏ ظ .«(Enounced)‏ 


يحيل التلفظ (۸٥1اةذء«ممة)‏ على تحقيق اللغة (كقدرة) في لغة (كإنجاز)» أي 
الفعل المادي لإنتاج كلام داحل سياق معطى في الزمان وا مكان» كجزء من صيخة 
ذاتية للخطاب أو الحدث الکلامی (۲٥ء۴۷‏ 1ءءءم5). وللملفوظ (é٤ء«ممé)‏ على 
العكس من ذلك» أهمية خاصة في المحكاية »)Histoi٣e(‏ الصيغة «الموضوعية» لسرد 
الأحداث في الماضي» والتي نجرد الكلام الذي ينتجه سياقه. 


المؤشرات اللغوية المهمة للتلفظ هى الضبائر الإشارية (ءiاء»0)‏ أو مُّرات 
تشير إلى اكلم والمستمع» أنا وأنت. ومع ذلك ف (أنا / 1) في قول مثل ا×6) 
٣ i Will Run Away to Sea)‏ هي أيضا موضوع ل تم التلفظ به تماما كقاعل 
التلفظ . 

تكون الأقعال الخيالية للتلفظ في الخطاب الأدي «(Literary Discourse)‏ 
متضمنة (۵ء ل٤‏ ط«8) في فعل التلفظ بين الكاتب والقارئ» والتي يمكن أو لا 
يمكن أن تكون بارزة. 

فالتمييز العام قد تمت إقامته بين خيال «واقعي» الذي يوقف صيغته أو آليات 
الإنتاج (أيضا نصوص علمية وقانونية)» وحداثي (0ءنهءءلهMN)‏ الذي يجعلمن 
التلفظ جزءا من معناه» مبدياً براعته الأساسية (انظر» أيضاًء أنطوني إيستروب )۸١-‏ 
)sthropeَڃE thony‏ (1983) حول تطور الشعر الإأنجليزي منذ النهضة). 


ا . العجز على الصدر (Epanalepsis)‏ 


من “raking Up Agaَ¬”‏ (تناول مجدداً) اليونانيةء وهى صورة بلاغية 
للتکرار Figure of Repetition)‏ اRhetorica)»‏ لکن النقاد یتفاوتون في وصفهم له. 
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(1) الوصف الأبسط هو النظر إليه (مثلاًء ج. أ. كودون (”0للu)‏ .۸ .[) 
(1988)) باعتباره تكراراً للكلمات بعد الكلهات التداخلة الفعلية بالنسبة للتفخيم 
أو الانقعالء ر|: Othello’s Put Out The Light and Then Put Out The Î‏ 
ع. ویعرف أیضاً ب رد أعجاز الکلام (زوه‌امنفة٣هص٤)»‏ ويسميه جورج 
بو تنهام (۳ ”اا۴ #عإGeo)‏ (1589) «الصوت الصدى». (انظرء أيضاًء مواطأة 
.((Ploce)‏ 


(2( ويراه وllتر (Walter Nash) li‏ )1980( على نحو خاص» مع ذلك» 
كتكرار لبداية البيت الشعري أو الجملة في الآخرء Cassius From Bondage :e‏ 
Will Deliver Cassius‏ . 


(یو لبو س قیصر €)e4527(‏ iusاu).‏ 


(3) ويراه جيفري ليش (طع1 رعآ؟گهم6) (1969) في المقابلء باعتباره 
تکراراً مزدوجاً یتضمن موازاة (۳نا۲116ه۴) (أ ..... آ) (ب .... ب)» کا في جون 
ملتوڻ: With Ruin Upon Ruin, Rout Upon Rout‏ . (الفردوس المفقود). 


| التكرار البلاغى (Epanados)‏ 
يقدم معجم أكسفورد الإنجليزي (027) معنيين اثنين هذه الصورة البلاغية: 
(1) العودة إلى «الطابع» "۲۲٣۵۵"‏ المطرد للخطاب بعد الاستطراد. 


(2) نوع من تقاطع الكلام (sئuصsهiطC)‏ حيث عناصر الجملة یتم تکرارها في 
نظام معكوس (أ ب : ب أ). (انظر يضاً مضاد المقطع الشعري (٤1م0:اءزاه۸)).‏ 

بولونیوس (8ںنط٥1ه٥)‏ في هاملت لا يمكن أن يساعد نفسه» في تعميماته الو جيهة 
وصياغاته البلاغية: 


Madame, i Swear I Use No Art at All. 

That He is Mad‘tis True, ‘Tis True’ tis Pity, 
And Pity ‘Tis’ tis Irue. A Foolish Figure- 
But Far well it, For i Will Use No Art (II, ii). 


240 
2 


(3) يبدو تعریف ج. أ. کودون («0ل u‏ .۸ .[) (1988) مشااً ل رد العجز 
عل الصدر (كiومeاه”همع)‏ أعلاه أي تكرار الكلات في بداية ووسط أو وسط 


ونهاية الحملة. 
E‏ صيفة الماضى التار جى (Epic Preterite)‏ 


صيغة الاضی التاری (ع ۴)٤۲)‏ ام )٤‏ تر هة للج ر (Episches Praet- ila‏ 
(«صنانعه أو (الزمن الماضي التاريخي)ء تم استعماها في النقد الأوروبي ليحيل بشكل 
خاص على الزمن الماضي للأسلوب غير المباشر الحر (۴18) (انظر و. ج. برونزوير .۷) 
J. Bronzwaer)‏ (1970)» وف. ك. ستنزل (1عS†4"7‏ .& .۴) (1959). وھذا يدمج 
الزمن الحاضر والماضي في وعي ذاكرة السارد» وهو في الواقع» لم يعد «ماض» (5ه۴). 
الزمن هو «حاضر» الفكر» وإشاريات (ءءذاءiء0)‏ المرجع الحاضر يمكن أن تتواردء 
مغلا: and of Course He Was Coming To Her Party Tonight»‏ ...» (فیرجینيا 
وولف في السيدة دالواي). تمثل إشاريات «الحاضر» حاضر زمن الحكاية (٤٣هtیi٥)‏ 
وليس «حاضر» الخطاب. 

وکا لاحظت ذلك آن بانفیلد (1۵ءاگہه8 «مA)‏ (1982) الحدث المحكى وفعل 
الوعى هما أمر واحد. وجدير بالذكر أن صيغة الماضی التا ری )E p٥ ۴۲٤٤۵۲۲ ٤(‏ 
يمكن أن ترد ني مقاطع سردية حيث ليس هناك تمثيل ظاهر للفكر أو للكلام» لكن 
مازال يوحي بمنظور الوعي المتجاوز للأحداث نفسها : 

They Were Moving Now, Closer To The Enemy; This Time He 

Saw That The Danger Was Real. 


وقد رأت کیت همير غر (#۲ع۲٥ا14۳‏ مةK)‏ (1957). صيغة الماضي التار بجي 
)Ep¡ Preterite)‏ كسمة محددة للسرد أو الحكاية ›)Histoire)‏ وکواسم ميز للخيال 
(0ا۴) مقابل اللاخیال («٥اء۴‏ - .)٥«‏ رغم أن الأسلوب غير المباشر الحر 
(۴15) یوجد خارج الأدب (مثلا في التعليق الئصحفىı «(Newspaper Reporting)‏ 
فإن تأليف الزمن الماضى والوعى يبدو دون شك أداة أدبية). 
ق الملحمي: الأسلوب الملحمي« تشبي لحي (Epic: Epic Style, Epic‏ 
Simile)‏ 
(1) الأسلوب الملحمي أو البطولي (عار†؟ ءإهإ۲16) أو العالي (4«0إ6)» هو 
مركب وصفي لكل أسلوب رفيع أو عحكم ماكٍ للملاحم الشعرية الكلاسيكية 
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هومر (830128۲) وفيرجيل (1ع۷¡۲). وهكذا تملك الفردوس المفقود لحون ملتون 
على بنية حملة طويلة ومعقدة» وأداة (أسلوب) لاتيني» و«آليات» التضرع» وتشبيهات 
ملحمية (sعانصذ؟‏ ءذم8)» وجدية كونية للتغم (ع«٥1)‏ . 

(2) تتمیز التشبيهات الملحمية أو lھg (Epic or Homeric Similes) ıı‏ 
ذاتما بالطول وبمقارنات مفصلةء ومعقدة من حيث التركيب في غالب الأحيانء 
وتبداً شکلیاً بمثل (۲)اا) أو .. 5ھ (اءں[)ء مثلاً: في وصف الشيطان في الکتاب 11 
للقردوس المفقود: 


Incenst With Indignation Satan Stood 

Unterrifi’d, and Like A Comet Burnd, 

That Fires The Length of Ophiucus Huge 

In Th’artick Sky, and From His Horrid Hair 

Shakes Pestilence and Warr ... 

عند هنري یلدنغ ي طوم جور کر من التهات الملحمية الساخرة المسليةء 

في عمل يقدم (فيه تقليدا ساخرا هذا النوع) (eاGen).‏ لاحظ ا لحمل المدجة )E٤٣-‏ 
bedded Clauses)‏ في امال الآتي: 

As A Vast Herd of Cows In a Rich Farmer’s Yard If While They Are 

Milked They Hear Their Calves At a Distance, Lamenting The Rob- 


bery Wish is Then Committing, Roar and Bellow, So Roared From 
The Somersetshire Mob An Hallaloo ... 


(Epilogue) اة‎ 


(1) يعد أحد التقاليد الشكلية والبلاغية في المسرح التي تقدم المسرحية بشكل 
صريح للجمهور: فإذا كانت المقدمة (ععه!هإ۴) هي التقديم الأوليء فإن الخاتمة 
(ueعه!Ep)‏ هى الاستنتاج» تلقيها في غالب الأحيان شخصية في المسرحية ذاتها 
حیث تقدم «مغزی» أو تلتمس تصفيق الحمهور وتساشحه (1ge«eزلم]1)‏ (مثلاً باك 
(Puck)‏ الجني في نہاية حلم ليلة منتصف الصيف (Midsummer Nigh! sS Dream)‏ 
لشكسبير). وهكذاء فإن الممثل يكسر إطارأء ينهمك في عام مسرحيته» وني نفس 


الوقت يرز معنی الاإغلاق (عاu‌sها).‏ 
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(2) في تقليد الروايةء التقفيلة (ذيل مقطعي) ))٥۵44(‏ الشكلية» وأداة اللإغلاق 
ھا من gj‏ ڊ ... (Nachgeschichte)‏ (تفاضيل القدر النهائى للشخصيات)» 
مغيرين سلم الزمن أو التوجيه من ذلك ي اميا شرا الفترة الأخيرة. 
وجدان جورج إليوت في «آخر» ميدلمارش قد تم تقليده من طرف روائيي القرن 
التاسع عشرء والقراء دون شك: 
Every Limit is a Beginning As Well as An Ending. Who Can Quit‏ 


Young Lives After Being Long In Company With Them, and Not De- 
sire to Know What Befell Them in Their After - Years ? 


| تكرار النهاية» تكرار ختامي (Epistrophe, also Epiphora)‏ 

أداة بلاغية للتكرار» نقيض تكرار أولي »)Anaph0۲4(‏ من خلا ھا یتم تکرار 

الكلهات الأخيرة في أبيات شعرية متتالية» أو جيلات آو مركبات: كا في سخرية 

عطیل (110ءط†0): 

A Fine Woman ! A Fair Woman ! A Sweet Woman ! 

(Iv.D 

وني خطاب غيتيسبورغ (ع»طءرا؛ه6) الشهير للرئيس أبراهام لينكولن 
(Abraham Lincoln)‏ )1863(: 

“Government of The People, By The People, For The People ....... 


لنت اللقب» خصيصة (Epithet)‏ 


(1) ني الاستعمال العادي» النعت من المرجح أنه تم تناوله كمركب (وصفي) 
أو تسمية استعملت لوصف شخص ماء وقد يكون في غالب الأحيان بذيئاً «ه) 
.C1umsy dit, Fato, etc.)‏ قد یصبح النعت لقباً | King Aethelred The‏ 
Nat “King” Coleg Spotty Muldoon «William The Conqueror « Unready‏ 
ڇ .John “Two Cars” Prescott‏ 

(2) قیدت آن بانفيلد (14ءگ«ة8 ««4) (1982) المصطلح في س من مرکب 
اسمي ببنية س ل ص متضمنا That Idi- :a «(Evaluative Nouns) ةınııقتت «wÎ‏ 
ot of a Doctor, He” s Devil of an Organizer‏ وللصفات الثقیيمية )€۷211a-‏ 
Poorg « Sweety « Blasted Ja tive Adjectives)‏ « و .Bloody‏ 
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(3) بيحيل في الأداء البلاغي والشعري» مع ذلكء على صفة «زخرفية» أو 
مركب وصفي (حیث يرد سواء مع اسم العلم في نوع من الصیغة .)۴٥۲٣٣۹1(‏ کا 
Î «(Pious Aeneas)y «(Bold Zeus) q‏ مع اسم في (المصاحبة اللغوية المألوفة 
zklشplة .(Wine — Dark Seay « Rosy ~— Fingered Dawn :(Collocation)‏ 
فهذه الأمثلة المأخحوذة من الملحمة الكلاسيكيةء تعرف» أيضاًء بالنعوت الهوميرية 
.(Homeric Epithets)‏ 


دلالياًء مثلاً هذه النعوت الوصفية تكون دائ حشوية: مركبات شعرية مثل 
(Golden Sun) ڇÎ (Liquid Wine)‏ بین نعتاً غۈıر‏ مقيد (Non - Restrictive Mod-‏ 
ification)‏ أي أن الصفات تقدم معلومة إضافيةء التي ليست مع ذلك» ضرورية في 
ييز الموضوع المحال عليه من موضوع آخر: التقابل (White Wine) Jباقم Red‏ 
مثلاً. توجد النعوت الشعرية» أيضاً» في شعر كل العصور» في الشعر الشفوي وني 
الأغاني الشعبية (e5صB0 )Green Sod, Whites‏ (adsاBa1)»‏ وف الشعر الإإنجليزي 
السائد على السواء (مثلاً : ùy Green Hilly Fiery Noong «Creamy Curd‏ 
كيتس ) . 


(4) قي النحو النسقى (2۲ Gra‏ ءزصه)ور؟) (انظر میخائیل هاليداي -نM)‏ 
chae1 Halliday)‏ (2004)» يستعمل مصطلح نعت (اeطام٤)‏ بشکل عام جداً 
ووظيفياً 1y(‏ 21 نا۴une)‏ للإحالة على تعديل الترتيب (8101) بنية مركب اسمي. 
وهذا يتم ملؤه نموذجيا بواسطة الصفات (عادة)ء مادامت تشير إلى «خاصية ما « 
للاسم» سواء كانت «موضوعيةًا (تصف الشيء ذاته) آم «ذاتية) (موقف المتكلم 
منها)ء مثلاً: .FaAntastic Car, Blue Car‏ تعمل أشکال اسم الفاعل والمفعول 
)Participles)‏ أيضاً كنعو ت« ک( ي „(Fallen Ido1)g (Lost Cause)‏ 


(انظرء أيضاًء نعٽ غjı‏ اشر .((Transferred Epith¢)‏ 

ق التكرار التو كيدي (Epizeuxis)‏ 
سمي تکرار توکیدي (121×iم۴)‏ بشکل دينامي «بتهجية» من قبل جورڄج 

بوتنهام )6George Puttenham)‏ (1589)» وهو صورة للتکرار دون (تداخل) 


كلات بل واقعية متقنةء تم استعهاله فعلاً في مسرحيات شكسبير لاإيجاء 0 
للمشاعر والعاطفة: 
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Howl, Howl. Howl, Howl, O, You Are Men of Stones 
(iii. V «(King Lear) رjJ‎ كmلll)‎ 


في المثال التالي تملأ التكرارات بجرأة وزن البيت الشعري الذي هو ترويشي 
(Trochaic)‏ أكثر منه یمبی (٥1ا٣ه1)‏ مألوف: 


Thou’lt Come No More, 

Never, Never, Never, Never, Never ! 

(نفسه) 

(Equivalence) الکانو‎ 


(1) برتبط التکافؤ (۴٥٣1eھi۷او۴)‏ على نحو خاص بعمل رومان 

جاكوبسون (01ءbاJak0 (Roman‏ (1960( في اللغة ائلشnعرية (Poetic Language)‏ 
وبا رآه كخاصية مهيمنة: نماذج تكرار وموازاة في كل مستويات الصوت والتركيب 
والمعجم والمعنى. 

مبادئ الاختيار والانتقاء النموذجية (ءiاه٣عالهإه۴)‏ والتركيب النظامى 
a e(‏ ۳عهاSyn)‏ أساسية في كل بنية اللغة واستعما اء كا نلاحظ حيث: ا 
الكلات من تعابير متكافئة (0۴؟ عوض انةط أو (١٤٤٤اء8S)‏ مثلاً)» ونوآلف فيا 
بينها بشكل (متجاور تفوهاً وكلاماً). لكن في اللغة الشعرية يمتد مدأ التكافؤ 
of Equivalence)‏ eاPrincip)‏ للر کیپ أو البعد الخطي» أو بکلهات أخری» 
التكافؤ التركيبي أو العناصر المتصلة تتكرر تجاورياً. وكنتيجة» يتم خلق ناذج 
المشابهة وكذلك يخلق التضادف الصوت والمعنى والشكل. 

لنأخذ مثالاً من المستوى الصواتي (1هءعه[ه«٠٠۴).‏ في الكلام ننتقي الفو نيم /8/ 
(eہPo)‏ ولیس /۴/ و/1/ ولیس /۹/ و /H/‏ ولیس /۲/ لإنتاج ۸نا ٥/‏ + + ط/ ولیس 
ه + ص/. لكن في اللغة الشعرية على الخصوص الصوت /١/‏ يمكن أن يتكرر جدأ في 
متوالية من المقاطع في البيت الشعري» أي في الحناس (١10ة):۸]1).‏ 


في الأبيات الشعرية الآتية من قصيدة و. ه. أودن» .انظرء أا (الغريب!)... 
.)L00k Stranger)‏ تلف التكافؤات الصواتية مع المتكافئات التركيبية (تكرار 


الظرف الجملي حيث (جلة - «أين»)) 
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: (Knock)y Pluck وتکرار الlwîء عة‎ »)“Where” — Clause) 


Here at The Small Field’s Ending Pause 

Where The Chalk Wall Falls To The Foam, and Its Tall Ledges 
Oppose The Pluck 

And Knock of The Tide ... 

هناك أمر واحد في عزل علاقات التكافؤ (حيث في كل الحالات ستكون عدداً 
لا حدوداً تقريباًء وهناك أمر آخر يشير إلى تلك السات المهمة شعرياًء وأكثر من 
ذلك» تلك التى تكون مهمة دلالياً). بينما انتقادات جاكوبسون الموجهة للتكافؤات 
في النصوص غير الشعرية (مثلاً: الإعلانء والوثائق القانونيةء ودلائل الهاتف)» 
فإن الكثافة الصزفة للشعر لكل أنواع التكافؤات لا يمكن إنكارهاء المتضمنة على 
الخصوص صورة عروضية. ومع ذلك هناك خطر في تحليل جاكوبسون -طهkهل)‏ 
(«0ء (مثلاً 1962 -1970) الذي ينظر للتكافو باعتباره الأداة البنيوية الوحيدة من 
حيث الأهمية. 

(2) يستعمل التكافؤء أيضاًء في دراسة التماسك («0وءطه)) لاوحالة على نوع 
من العلاقة الترادفية (ءiصرمه”ر؟)‏ أو أداة تنوعية (21١10اةذاه۷)‏ لتجنب تكرار 
الوحدات المحجمية. فبين) يرتبط بشكل واسع بالكتابة الشكلية» فإنه يوجد مثلاًء في 
الصحافة الشعبيةء في جمل من قبيل: 
Film Star Rocky Clint Arrived At Heathrow Yesterday. The Macho‏ 
Six — Footer and Father of Six Had The Fans Swooning In The Arrival‏ 


Lounge. 


ل ا لخطاب غير المباشر الحرء كلام منقول (Erlebte Rede)‏ 


(1) مصطاح ألاني ولّده إ. لورك )E. 10۴٤(‏ (1921) مقابلاً للمصطلح الفرنسي 
سلوب غير مباشر حر [direct 10 e(‏ eاSty).‏ ومعناہ الحرفی هو «کلام مجرب»؛ 
وناقشه أولاً بشکل مکثف شارل بالي (و1ا8 6 1ءه)) (1912) الذي یسمی الآن ني 
النقد البريطاني والأميركى بأ سلوب غıر‏ مlشر‏ >ر (Free Indirect Style/ Speech)‏ 
(۴18). وقد تم اله 5ات في أعمال إنجليزية (مثلاً دراسة راندولف كويرك -«ه۸) 
Quirk)‏ طpاoل‏ لتشارلز دیکنز (کصe)ع1‏ esا٣ھط٣)‏ (1959)). لکن الأسلوب غبر 
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المباشر الحر قد حل محله. فخطاب غير مباشر حر (ع ء۸ ۵ط۴۲1۵) هو نوع من الكلام 
غير المباشر حيث کلام (أو آُفکار) الشخصية وكلات السارد مدجان» وليس هناك 
فعل للنقل (عہ1٤اoمe‌R)‏ تتم الإإشارة إليهء مثلا: 

Dorothea Coloured With Pleasure, and Looked Up Gratefully To The 


Speaker. Here Was a Man Who Could Understand The Higher Inward 
Life, and With Whom There Could Be Some Spiritual Communion ... 


الحملة الثانية تثير تجربة الشخصية أفضل من تجربة السارد. لقد كشف روي 
باسكال (a1ءئھ۴‏ yهR)‏ (1977) أن العلاء الان أنفسهم 1 يستحسنوا المصطلح 
أبدأًء لكنه مكث: من المحتمل خارج موافقة بسيطة. 
(1) لقد استعملته دوریت کوهن (۸طہC٤‏ ااااo()‏ (1966) پشکل خاص 
بالنسبة لفکر غير مباشر حر )Free Indirect ۲h0u81†(‏ ولیس لكلام «(Speech)‏ 
أو ما آسمته بمونولg‏ ج کي „(Narrated Monologue)‏ 


(انظر» أيضاًء صيغة ماضى تار ى .(Epic Pre†erite))‏ 
SS‏ التغريب (Estrangement)‏ 


(1) التغريب كمبداً فنى (انظر» أيضاًء الاستيلاب (١10٤4١٠:اA)ء‏ اللاتلقائية 
)De-Automiatization)‏ تمت مناقشته کثیراً من قبل الشكلانيين الروس ولسانيي 
مدرسة براغ وتم تطبيقه من قبل فنافي حمهورية (فای‌ار) «(Weimar Republic)‏ 
تحديداً بیرتولت برخت في اثر اعد qj (Verfremdung Effect)‏ المسرح الملحمى. 


لقد اعتقد فیکتور شکلوفسکی (رkء۷ه1)ط؟‏ إها)ز۷) (1917) أن وظيفة الفن 
هي (#ص#صهءاء0) («جعله غريباً»)» جعل الألوف غير مألوف» وإبراز الوعي» في 
الرسم والنحت والفوتوغرافيا كا في الأدب. درجة التغريب يمكن أن تتراوح: يقدم 
المسرح السريالي والعبثي تحريفاً جذرياً للواقع» والتقليد الساخر بدرجة أقل» وبر 
الاستعارات الحية القارئ على النظر مرة أخرى في الموضوعات اليومية و التجربة 
المعروضة. يمكن أن ينظر للغة الأدبية بشکل عام على آنا تغريبية )Es)۲۸g1۸8(‏ 


247 
2 


سے | 


على نحو ميز» وجعل سات اللغة العادية متصدرة بالتكرار أو الانحراف» وبالتالي 
إجبار انتباهنا المتكرر نحو المعنى. 


(2) التغريب )Estrangement)‏ أو دو |ت !لاuتyاںڻٺٽ (Alienation Devic-‏ 
٠١(‏ تم استغلاطماء أيضاًء كتقنية تحليلية في تحليل الخطاب وتحليل التحاور. وهكذاء 
فمجرد نقل التحاور إلى الكتابة أو الكتابة الصواتية (Phonetic Transcription)‏ 
مفيد في كشف خصائص الكلام التي قد تغيب عن سمعنا بشكل طبيعي: جعل 
المألوف غريباً. 

(3) إن المصطلح الخاص لکلات اlتغريب (Words of Estrangement)‏ 3 
تم استعماله في نظرية الرواية کمظهر للترکیز («ه1اھ1zا۲۵٤ه۴)‏ او للمنظرر -۴۴۲) 
»sPet1۷۵(‏ حسب بوريس أو سبنسکی (رkیدعمءل‏ isا8o)‏ (1973). هناك تعابیر 
شكلية (اهله1) التى تعنى المسافة الواضحة للسارد عن وعى الشخصية التى 
وصفها: أفعال yT‏ التأملء والتأويل أو الترددية (Tentativeness)‏ ا 
ا 


فمثل أدوات الاغتراب هذه قد توحي بالواقعية: فالسارد العالم» رغم معرفته 
لا يمكنه أن يدخل عقول الشخصيات. لكن ما دام دخول العقول هو أمر «طبيعي؛ 
بشكل واضح في الروايةء فهو اغتراب متقطع في كل الأحوال دائ)ء وهو «موسوم». 
إن جاين أوستن وجورج إليوت يستعملان هذه الأداة بشكل هزلي وماكر إلى حد 
الاستفزاز بالانتقال داخحل وخارج عقول أبطاهم. كا في هذا ال مثال من دير نورثنجر 
îl (Northanger Abbey)‏ ستن: 


Whether Catherine Thought of Tilney So Much, While She Drank Her 
Warm Wine and Water, and Prepared Herself For Bed, as To Dream of 
Him When There, Cannot Be Ascertained ... 


وکا لاحظ ذلك روجر فولر (اeا ۴٥W‏ إeع٥R)‏ (1977) یمکن استغلال تقئیات 
الاغتراب بشكل عام لاقتراح آنواع أخرى من البعدء مثلاًء بالنسبة لبعد أخلاقي (ك| 
في شخصيات غير لطيفة وخسيسة)ء آو بالنسبة لبعد ملغز لإعلاء معنى الغموض. في 
الخيال العلمي» تساعد مثل هذه التقنيات على تأكيد غربة العام الأجنبي. 
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(Ethos, Ethical: Criticism, .خll تيم جاعية أخلاقيةءالنقد الأخلاقي...‎ 
etc.) 


(1) في البلاغة الكلاسيكية كانت القيم الاعية الأخلاقية (5هطا۴) واحدة 
من الأناط الثلاثة للبرهان الفني التي يمكن للخطباء أن يصوغوها: والأخرى 
هى التأثبر (١10ه۴)‏ واللجوء إلى مشاعر الجمهور ولوغوس (05ع٠1)‏ (الرهنة 
بالحجة). من المعنى اليوناني (عادةء ميل)» كانت القيم الاخلاقية جوهرية بالسبة 
لأرسطو على نحو مطلق: الخاصية الأخلاقية التي يبرزها الخطيب لجعل حجته أكثر 
تصديقا وإعطاء الانطباع بأنه يقول الحقيقة. يجب القول إن السياسيين لديم دائ 
مشكلة في إبراز هذه الصورة الذاتية. 

(2) كان هناك سجال كبير في النقد الأدبي ونظرية الأدب حول أخلاقيات 
الأدب (ءء1طاع)ء با فيها المؤلف والقارئ. من المألوف الاعتقاد بأننا نتعلم الحقيقة 
انطلاقاً من قراءة النصوص الأدبيةء وأننا مدعوون لإقامة أحكام أخلاقية» رغم 
أنه قد يمكن الاستدلال» أيضاًء على أن أسئلة الحقيقة أو الدرس الأخلاقى يمكن 
وقفها. (انظر دیریك أتریدج (eع‏ ۸۲۵ )٥٥۲٥۸‏ (2004)» انظر ایضاً تقییم -۴۷۵1) 
(صuatio).‏ هناك على الأقل نمط شفرة أخلاقية (eله€‏ a1ءiط8)»ء‏ «هناك اتفاق كا 
هو موجود داث) حيث يتحمل المؤلفون مسؤولية ما يكتبون» هم «مسؤولون» بلغة 
ميخائيل باختين («1ا 82k!‏ 1ة ا¡M)‏ (1990)» والقراء مسؤولون في إقامة المعنى» 
وحاولتهم إقامة العدل على النص. تحترم الأسلوبية» وجب قول ذلك» كا في دراسة 
الترجمة بالفعل» «حقوق» النص ذاته (ولذلك فالتأويلات اللامنتهية تكون مرفوضة). 

(3) في الخطاب غير الأدبيء یکون مېدÎ‏ llڙتعglوù (Co-operative Principle)‏ 
لبول غرايس» وكذا مأثورة الكيفية (ر†زاة»Q@‏ fه‏ 1۳× )M‏ أو قول الحقيقة لديه 
التي تعادل الشفرة الأخلاقية» مسألة قابلة للجدل: وبشكل مشابه» نظرية فعل 
الكلام Act Theory)‏ eeceh‌مSp).‏ (النظریتان غا طبعاًء المعبر عنها بقوة من 
قبل فلاسفة: انظرء ایضاء جورجن ھابرماس (4۶ ٣4٥۲1٣‏ e۸عJur[)‏ (1993) في 
أخلاقیات الخطاب (ءء 11ا٤‏ eءإuهءء0i)).‏ وکا أكد ذلك باختین أيضاًء فإن فعل 
48) ليس أي عمل» بل نه عمل ذو معنی ومسؤول» مع منفذ )48٥16(‏ يتحمل 
مسؤوليته. تهيمن على حياتنا الاجتماعية قواعد السلوك الأخلاقي المتوقع: لتجنب 
الظلم والعنصرية (والوقاحة)... إلخ. يتوقع من الطلبة والعلماء على السواء ليس أن 
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ينتحلوا آراء غيرهم بل أن يعطوا الحق لعمل وأفكار الآخرين» ويتوقع منهم» أيضاء 
أن بحوزوا الموافقة من الرواة في جال العمل. 

(4) يثار السؤال حول ما إذا كان اللسانيون والنقاد والأسلوبيون مسؤولون 
بها يكفي. هل يجب أن نهتم أكثر» مثلاًء كا استفسر عن ذلك مارك روسبون وبيتر 
ستو .»)Mark Robson and Peter Stockwell) Jı‏ بالنتائچ الأخلاقية لأفعال 
الكلام المىصوفة؟ بالتأكيدء مع ذلك فقد بينت التطورات في بعض التخصصات مثل 
اللسانيات النقدية (ئءإائاسع”] اaءنا|إ٣)‏ وتحليل الخطاب النقدي -ء0i (Cita‏ 
Analysis) )Cda(‏ urseەc»‏ والنقد النسوي .)۴eminist Criticism)‏ والدراسات 
الثقافية والتفكيك (۸٥1اءں†ءدهcم0)‏ آنه لا يوجد هناك شىء کأسلوب «ععاید» أو 
اموضوعي!» بل لا يوجد قارئ وكاتب مايد. مجالات التحيز والذاتيةء وحتى القضليل 
يتم عرضها وتحليلها با فيها الإشهار والصحافةء والسياسة»ء واستنطاقات البوليس» 
والحرب والبورنوغرافياء كلها مجالات يمكن أن تثار فيها قضايا أخلاقية. (انظرء 
أيضاًء ألان دوران (۲٥14اD‏ دهاے) (2010)ء ونقد ٳيکولوجي .((Eco-Criticism)‏ 


أحد الأهداف الجديرة بالثناء في تحليل الخطاب النقدي )C0۸4(‏ هي إثارة 
«وعي اللغة النقدية» (نورمان فيركلوغ «((1992b) (Norman Fairclough)‏ 
خصوصاً في المدارس» ومن المفترض أنه من المسلم به إقامة تغييرات اجتماعية عبر 
اُشکال التدخل المباشر باستخدام اللغة. ونجاحهاء مع ذلك» قابل للنقاش. والأكثر 
نجاحاً ني المجتمعات المتحدثة بالإنجليزية» دون شك» كان هو الحذف التدرج مع 
غهاية القرن العشرين للصور الجسية وصور أخرى للتمييز اللغوي تبعأ لتدخلات 
الحركة النسوية والصائب سياسياً. لكن تحليل الخطاب النقدي )٥۵4(‏ يواصل إثارة 
الانتباه إلى مخاطر العنصرية ومعاداة الساميةء مثلاً. 


إنها حقيقة جديرة بالذكر» مع ذلك» أن تبتعد الأسلوبية عن التقييم» ربا 
باعتبارها حركة (سالفة » رجوعية) منذ التقليد الليفى (عاإءاةه[) في النقد الأدبي 
من جهة أولى والتقليد المعياري (PrescriptiviS")‏ ف النحو من جهة ثانية. وعلاوة 
على ذلك» وخارج المجال الأكاديمي» فإن القضايا ذات الصلة بإعادة صياغة 
الأسلوب لحذف التعتيم والالتباس في اللغة القانونية (٥5٠1ةع٠1)‏ والبيروقراطية» 
التى لاقت نجاحاً تاماً في بريطانيا بواسطة الحملة من أجل الإنجليزية المبسطة 
)Plain English Campaign)‏ (انظر أيضاً كاتي وايلز (ئa1e‏ e¡غK4)‏ (1995)). 
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الترريةء التلطيف (Euphemism)‏ 


(1) التورية (صءآءامن۴) من «حسن العبارة» اليونانية وهي استبدال تعبير 
غير مؤذ أو لطيف» إلى تعبير بغيض أكثر» أو إلى مصطلح يثر بشكل مباشر موضوعاً 
کریاء أو تابو (۵0ط۵٣).‏ 

المواضيع المؤذية تتراوح من حقبة لأخرى» ومن مجتمع لآخر. إننا لسنا خجولين 
بخصوص الحمل والجحنس كأسلافناء رغم أنه قد نلجاً للاستبدالات (أو متكافثات 
عامية ›))8S1418(‏ مثا آمام طJ (She’s in The Familly Way. They’re Living‏ 
(ethe۲عا.‏ فکشف بیلا ویلفر ۷11٤٥1(‏ ھا1 8) عن لھا لزوجھا في إطناب حکم 
في صديقنا المشترك (d,ء‏ ۴1 )0ur Mutua1‏ تشارلز دیکنز يصدم القارئ المعاصر 
باعتباره مضایقاً بشکل واضح: 
Do You Remember, John, on The Day We Were Married, Pa’s Speak-‏ 

ing of The Ships That Might Be Sailing Towards Us From The 


Unknown Seas? 


-I Think - Among Them - There is a Ship Upon The Ocean - Bring- 
ing — To You and Me - a Little Baby, John. 


لكن الموت والتغوط a (Defecation)‏ يستمران في کونې| موضوعيین 
نlتورية (If anything should happen to me; passed away/on; Powder‏ 


Room, etc). 


وبلغة تفكيكية (ء1٣u›†0ا†sر0ءe()»‏ فإن سيرورة الاستبدال التلطيفى 
هو إرجاء (اه٣۲ة0۴)‏ لا نجائي (انظر اختلاف .))01#64۸٥۴(‏ بالنسبة للتورية 
بالضبط لأنها ذاتها مرتبطة بموضوع كريه» يمكنها بنفسها أيضاً أن تعوض بأخرى. 
ولذلك فتابوت (۸اگه٣)‏ تعوض صندوق (×80)» وتابوث )٤۵5۸۲(‏ تعوض 
تابوت («گه€)» وبيت الوضوء (عءu٥11-۳ط8)‏ من اللإنجليزية الحديثة تعوض 
بالمرحاض (اەاھ3۷[) تعوض ب مرحاض )٣٥11e(‏ التي تعوض بمرحاض 


(00)... إلخ. 
251 
2 


يمكن اعتبار التورية في التحاور العادي نتيجة طبيعية لا أسماه جيفري ليش -؟هء6) 
frey Leech)‏ (1989) بمبدأً اللياقة (eاPrincip‏ itenessاP):‏ نتجنب «الكراهة» 
لنرحم مشاعر الناس الآخرين. أو للحفاظ على كرامتنا. عدد من المهن الكرية أو غير 
البارعة «ترقى» بتلطيفات leميa: (Road Rotating Delivery Officer (Postman);‏ 

—Cleaner) (Street Cleansing Operative) 


في بعض الاستعالات اللغوية» مع ذلك يتم استغلال التورية بوعي في تلطيف 
الموضوعات الكريهة بواسطة ما يسميه ليش (1ء٠٠ا)‏ (1981) على نحو ملائم باهندسة 
الارتباطية )Associative Engineering)‏ لإعلاء صورة أكثر إيجابية أو مشرقة. في 
جال الإشهار لا توجد المرأة العجوز السمينةء فقط توجد الوجوه الملآى والناضجة 
وي إعلانات بيع المنزل» المنزل المتميز (عsاه۳1‏ «عاءةإةط») الذي محتاج إلى بعض 
التجديدء رب ينهار. وبشكل أكثر جدية» يمكن للتورية أن تعلي من رؤية وردية خاطئة 
للعا]ء وأداة للشرعنة. التسهيل الكمي (Quantitative Easing)‏ سمح لوزير المالية 
البريطاني بالترخحيص لخزيدة الدولة بسك النقود إبان ركود سنوات 2000. لقد حال 
أنطوني بورغس ›11s( )Ant0 ny Burges8(‏ 12 نیسان/ أبريل 5 بشکل لطیف 
على الكلات السياسية الملطفة (sااعنع)‏ على مفردات التلطيف العادية الخاصة ببلاغة 
الحر ب» حیث (۲۲۵۸۲ءا0) تعني «قنبلة» (ا80)»ء و الحامي للسلام «(Peacekeeper)‏ 
تعني صاروخ (1eاMissi)».‏ وحیث الاختزالات (کدصرہ٥إ٥A)‏ یمکن استعاها ہشکل 
تلميحي إذا لم نكن نعرف إلى ماذا تمثل (مثلاً (68) المطبقة على اللإشعاع): مظهر للغة 
جديدة (Paul Chilton) iنgتlژ Jوب) (Orwellian) ةılıgروألl ‘New — Speak»‏ 
(.۵)) (1985): انظر کم جدıد .(New - Speak)‏ 

(2) تتباين التلطيفات في بعض الأحيان مع عدم التلطيف (الفظاظة) -ءامءر) 
(8٣وا:‏ حيث الكلمات القوية أو العدوانية الواضحة يتم استعاها كاستبدالات لألفاظ 
متوقعة أكثر لياقة. إنها سمة للكلام العامي أو الحميمي» امعد ليصبح (In Your nals‏ 
(۴2۰۴. أو للتنفيس عن المشاعر. كانت السلسلة التلفزية البريطانية الساخرة 11# ه1) 
(ص100 (2009) حول الحكومة البريطانية على مستوى وزاري مليئة با. 


(Evaluative Meaning, Evaluation) المعنى التقييمى»› التقييم‎ | 


(1) بالنسبة ل ف. ر. بالمر (اeمصہاھ٣P‏ ۔۸ ۴۰) (1981) یہاثل المعنی التقییمی 
)Evaluative Meaning)‏ الى الانفعالي :)Emotive Meaning)‏ هناك کلات 
تؤثر في مشاعرنا لأن ها إيحاءات الاستحسان أو الاستهجان (مثلاً» مومس مقابل 
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امرأةء والتعجب والقسم نموذجياً). فرحلة على متن القطار لثلاث ساعات تقريباً 
هي رحلة سيئة» ورحلة في أقل من ثلاث ساعات تكون جيدة (انظر أيضا التطريز 
الدلالي (رلهءهإ عنصهء5)). وعموماًء فهو يناقش أن ني اللخة اليومية كثير ما 
نقوله ليس إقراراً لواقع»› بل لان المعنى التصوري Me411"8(‏ اuaںامConce)‏ لیس 
بالضرورة أسمى. إننا على الدوام نقيم أوضاعاً وأناساً وكلاماً للآخرين (انظرء 
أيضاء التغذية المرتدة (kعaطل۴ee)).‏ 

(2) يقوم التقييم في بعض أنواع الخطاب بدور مهم» وايبنى داخل» النحو 
(Grammar)‏ والمعجم» والبلاغة: في مراجعات الفيلم والکتاب وتقیيات المشروع» 
وبعض أنواع المقالات الصحفية... إلخ. فتحليل مثل هذه اللغة التقييمية يشكل 
أساس النظرية التشمينıة (Appraisal Theory)‏ التي تم تطوريها داخل النحر 
النسقى (۳21 62۳ عicصماءر؟).‏ (انظرء أيضاء سوزان هنستن وجوف طومسون 
(ناشر 0 (Susan Hunston and Geoff Thompson) (EDS) (i‏ )2002(« وج. ر. 
مارتj‏ وب. ر. ılyٽ (J.R. Martin and P.R. White)‏ )2003(. 


(3) وبشکل مبکر» في النحو السیاقی (2۲" 62۳ 1ھںuا×teہC0).‏ اعتبر کل 
من ميخائيل هو (Michae1 H1oey)‏ )1989( وÎوجjı‏ ر (Eugene Winter)‏ 
(1982) التقييم على نحو خاص علاقة جملة مهمة» يتم تحقيقها في أبنية مثل 11٥۲٠:‏ 
Is No Justification For ....,It Is Not True That, This Sounds Strange,‏ 
„But It’s True,‏ 
ومرکبات وملحقات مثJل: (In My Opinion)‏ و ...(Speaking Frankly)‏ إلخ. 
(4) تم استعال تقییم (Discours باطzk| Jl qi (Evaluation)‏ 
(sزsراھ«4»‏ كاسم (في حركة وظيفية) uncon M0۷ e(‏ ۴) ئي وحدة تبادل» مثلاً 
بين المعلم والتلميذ في القسم (انظر مالکوم کوlتqارد (Malcolm Coulthard)‏ 
1972)). فاستفهام استهلالي )? ùÎ İn (What Is The Capital of Greece‏ 
ینتج الحواب» ثيا .)Athens(‏ وتغذیة المعلم» هو حسناء أو حسنا فعلت... إلخ. 
(5) ني التحليل المؤثر للسرديات (الشفوية)ء اقترح كل من وليام لابوف و 
ج . ıllyٿسكy (William Labov and J. Waletsky)‏ )1967( التقييم کمکون 
مستقل» یل التوجیه (۸٥1٤4٤٣٥ا0)‏ والتعقید (۸٥1اےءنامہہ٤)»‏ ویسبق الحل 
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(uti0ادءR)‏ والذيل المقطعي .)٥٥۵(‏ يشير التقييم إلى نقطة أو فائدة الحكاية من 
قبل المتكلم» (عامل في حكي (ران1اطة111)) ومع ذلك فلابوف قد راجع بعد ذلك 
الخطاطةء واقترح عن صواب أن التقييم يمكن أن يرد بحرية اكثر في متوالية سردية . 
ویمکن آن يرد بوضوح في البداية ومن تم يخلق الترقب والتوقع / ئ¡ط ۲ 144 یں[ ٣۷e‏ ) 
Wonderful Experience/ Heard This Fantastic Joke... etc)‏ . یستعمل الکبار علی 
الأرجح أدوات تقييمية في سرد الحكاية أكثر من الأطفال.وبشكل واضح يقوم السامع 
أيضاً بتقييم الدعابة أو ا لحكاية في نفس الوقت: ليس تقيي) كبيراً إذن لأضمون الكلام بقدر 
ما هو للکلام. 

في الرواية يكون من الصعب تحديد «تقييم» مفردة بلغة ا مكون أو التقسيم البنيوي. 
التقييم الصريح يكون في الغالب أخلاقياً وهو علامة على منظورية السارد العام» وقد 
يوجد في أي مكان» مثلاً كتعليق على أفعال الشخصية أو أفكارهاء أو أداة لإثارة اغتراب 
القارئ أو تقمصه العاطفي. النهايات الفعلية أو الحواتم (Epilogues)‏ هي تقلیدياً أمكنة 
حیث (یمکن استنتاج) الخلاصات الأخلاقية کا في الخرافات (5ع1ط۴۵». 

(6) ني وضع خطاب أوسعء المتضمن لاستجابة القارئ لنص أدبي فإن للتقييم 
دورا هاما إن ل يكن مثيراً للجدل والإشكالية. في النقد الأدبي التقليدي تتفاوت المقاييس 
التي بواسطتها تمت إقامة أحكام « الطيبة» و«الخبث». إن الحقيقة في الحياةء أو درجة 
الواقعية هو مقياس واحد» وإن حبكة مشوقة أو موضوع غير مألوف» هو مقياس آخر. 
وبشكل عام» ومع ذلك يظهر التقييم على أنه نوع من الذاتية المنضبطة. 

كانت أفكارف. ر. ليفيس في الثلاثينات الأكثر تأثيراً على النقد الأكاديمي (والمناهج 
الدراسية الحجامعية)ء فقد كان برّوز المعيار الأدبي Canon)‏ iteraryا)‏ للنصوص» 
«التقليد الكبير؛ امبني على المقياس الثقاني والاجتماعي والأخلاقي والشكلي. فالمؤلفون 
((الكبار)) أو ((الصغار)) يتم التمييز بينهم كا النصوص ((الكبيرة)) و((الصغيرة)). 
فليس كل النقاد يتفقون مع ليفيس» ون عدداً من الكتاب بالتالي قد تم إعادة تقييمهم 
لاحقا (کاتبات نسویات مثل إلیزایہث غJl .((Elizabeth Gaske11)‏ 

وبشكل جذري» فان سيرورة التقييم التامة هذه قد تم رفضها من قبل بعض النقاد 
نظراً لتزعتها الذاتية والأيديولوجية (انظر تيري إیغلیتون (1e07عة٤ ٣y‏ ۲) (1996))» 
كا تم رفض التقييم المتضمن في الأدبية (#55١1ءةءء11).‏ كل أنواع ا لخطاب تم اعتبارها 
قَيمَة للدراسة بشكل متساو»ء وليس هناك مفاضلات تقييمية (بينها). 


254 
2 


سے | 


بقدر ما يستلزم النقد تأويلا فإن التأويل يتضمن تقييً حتى لو لتلك السات 
التي يتم اعتبارها داخلياً على أا هامة أو دالة بالنسبة لتوضيح المعنى الممنوح للنص» أو 
لمسامتها في وحدته. 

(7) كان دور التقييم في الأسلوبية يشكل شيئاً من الارتباك. في الأيام الأولى 
للأسلوبية في الستينات» كان يعبر عن أي نوع من «النقد الأدبي» دائ) على أنه غير 
مرغوب فيه (مثلڈ دیفید کریستال وديريك دیف (David Crystal ad Derek Davy)‏ 
(1969))ء لكن الأسلوبية تضم نموذجياً المقاربة اللغوية للوصف النسقي للسات 
النصية والمقاربة النقدية للتقدير الأدبيء ولذلك فهي معنية بالضرورة بالتأويل: مع التأثير 
الأدبي للسمات اللغوية» ومساهمتها في المعنى العام للنص. 

عندما يحدث التقييم» فإنه يكون داخليا في النص» آي تقييات فعالة أو مناسبة 
(priatenessداApp)‏ للسم)ات اللغوية لوظائفها المدركة.دائ)ً مع ذلك ما يتم إقراره 
بشکل واضح يتم بطريقة أخرى» فإن التقييم )Assessme26(‏ يفترض أن يکون إمجابيا. 
وک| قال ذلك جيفري ليش (1ء1eec‏ ع۴۴ )6eo‏ (1985) لا ینتح التحليل الأسلوي عن 
حكم قيمة» لكنه يفترضه: إنه نوع من «الحكم المسبق» لفائدة العمل المراد فحصه. 

بالسبة لمستعملي اللغة العاديين» يمكن لتقييم الأساليب أن يجذب الانتباه بواسطة 
الإإخفاقات في التواصل: عبر الالتباس (رااعااص4)» والإطناب والرطانة والتكرار... 
إلخ. وبالتأكيدء في المجتمع ككل »هناك بعض صيغ الخطاب يتم تقييمها أكثر من أخرى 
(العطف (١10اة ٤٥-0۲‏ ) المفرط يتم النظر إليه على أنه غير «متكلف»» مثلاً)ء ورب أن 
الدراسات الأسلوبية عامة جب أن تنتبه أكثر لبلاغة التأليف ولْلتقییم (1 888801۴ )A‏ 
الموضوعي «لنماذج» الأسلوب. (انظرء أيضاًء و. ناش (1ءة× .۷) (1980)). 
| الحملة الوجودية الدالة على الكينونة (Existential Sentence)‏ 


بالرغم من الاسم» فإن الأمر لا يتعلق بالفلسفة الوجودية.على العكس من 
ذلك فإن الحملة الوجودية (ع٥‏ ۵۸٤١ء5‏ 141٤٣ء)ون×۴)‏ في النحو تصف بناء يقرر 
أن شيتاً ما «يوجد»» ویکون قابلاً للتحدید بواسطة نموذج (۲۲۲۲۲) (= ظرف غير 
مكاني كفاعلها مد (†ecزSub‏ «yص0um/)‏ (وفكرة) Be +))1 heme)‏ (يوچد) + 
فاعل منطقي + س (= باقي الحم(« | في: There is a Fly in (Waiter, Waiter)‏ 


my Soup; there’s no business Like Show Business, etc. 
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فمثل هذه الجمل يمكن أن ينظر إليها على أا متصلة من حيث الشكل بنماذفج 
واضحة مثل: 


a fly (Jz) is in My Soup, No Business is Like Show Business 


لكن» وكا توحي بذلك هذه الشروح» فإن المتكافى الوجودي هو إلى حد بعيد 
العضو البديل (ع1۷٤٣٣ء‏ ٤اه‏ ا۴ممصه)) مادام يسمح للتركيز المرغوب فيه الخحاص 
أن يقع بعد الفعل» وليس قبلهء أي الموقع الطبيعي للتركيز أو بالنسبة للمعلومة الجديدة. 
فخانة الفاعل خصصة عادة للأقل أهمية» أو للمعلومة المعطاة (أي كفكرة (#۴إعط٣)).‏ 
الجمل الوجودية مفيدة على نحو خاص إذا كانت الفواعل النحوية «ثقيلة «أو 
مركبة» وتتطابق مع مبداً ڎJã‏ ılة There Wasn’t One Word of: (End -Weight)‏ 
Sympathy or Understanding For The Departing Foreign Minister.‏ 


(مثال غير قابل للصياغة» بالفعل» بلغة فاعل + .)5٥‏ 
في الإنجليزية الشكلية» خصوصاً الأدب» أفعال أخرى من غير (٥ط)‏ يمكن أن 
تو جد مثا Once Upon A Time There Lived a Poor woodcutter; Your Ac-‏ 


tions; There May Come A Time When You Will Regret There Rose in The 
Distance a Hug Cloud of Yellow Dust. 


الإحالة (التكرارية) الخارجية (Exophoric Reference)‏ 

أحد زوجى المصطلحات التى روجها ميخائيل هاليداي ورقية حسن 1a61ء¡M)‏ 
Hida and Ruqaiya Hassan‏ (1976) ويحیل على مرجع سياقي أو وضعي -8[۲) 
uation21(‏ تكرارية خارجية .))£Exoph ori c(‏ في مقابJ‏ إ>lJlة‏ نصaı (Textual Refêr-‏ 
.((Endophoric) ةqlخla ةıرارکت) ence)‏ 

يمكن لإحالة تكرارية خارجية أن تكون «مخصصّة» عيلة على سياق وضعي مباشر 
حيث يقع الخطاب» أو أن تكون «معممة» أو مشتركة صوتباً (اهططه110)» غيلة 
على سياق ثقاني أو سع أو معرفة مشتركة. تغاير وظائف أداة التعريف )١1٤(‏ ءاأه؛0*۴) 
Article)‏ في جل مثل: Mind the step and the worاd today‏ ض )ئر الشخص )?er-‏ 
(n0unsدPr son‏ الأولى والثانية (أناء نحن» أنت) هى ا (تكرارية) خحارجية تشبر 
إلى المشاركين في الخطاب» بينم ضمائر الشخص الثالث (هي» ان هو هم) هي نموذجياً 
تكرارية داخليةء حيلة على مر كبات اسمية (sععهإا۴‏ «سه") في النص المصاحب -ه٤)‏ 
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سے | 


They’re Always Digging Up The Roads Round : Ja J ومع ذلك في‎ .Text) 
فإنها تعمل كتكرارية خارجية.‎ He 

الإحالة التكرارية الخارجية مهمة على نحو خحاص في النصوص المسرحية للمساعدة 

في إقامة الأبعاد الوضعية لعالم المسرحيةء وعالمية |kخطاب (Its Universe of Dis-‏ 


.course) 


(Exordium) لاسہال‎ 

هو في البلاغة الكلاسيكية تقسيم (0اء۷ا٥)‏ لخطبة حيث يسم الافتتاح أو 
المققدمة. الاسم البديل هو («صںنص٣ءهإ۴).‏ وإحدى وظائفه هي المستمع في الإطار 
الصحيح ذهياً عبر («أسر »))Captatio Benevolentiae) (ill‏ لكي یکون متقبلاً 
لما سيلي: كا في (جملة) مارك أنطوني (ر«ه٤١4‏ kإة):‏ أصدقائي الرومان والريفيونء 
استمعوا إلي. (شكسبير: يولي وس قيصر). إن النكت والخرافات هي وسائل لشد الانتباء 
وأدوات للتلميح (ه ناهد اوما). مثل هذه الوسائل مازالت مستعملة من قبل السياسيين 
والمحاضرين. لقد استعمل باراك أوباما 0021١3(‏ 4۸ء82) لافتتاح خطابات لته كلمات 
Realize i Am not The Most Obvious Presidential Candidate” : Jka‏ 1“. أيضاً 
عرص للتواضع. 

كثر من افتتاحات الروايات يمكن اعتبارها مشامة للمقدمات الشكلية. فقد 
وهب هنري فيلدنغ الفصل الأول لحو زيف ندر وز (Joseph A4"drews)‏ لوضع روایته 
في السياق»› مع اعتبار «لسيرة» ولبامیلا )۲۵۸٤[۵(‏ صاموئیل ریتشاردسون "ue‏ 4؟) 
.Richardson)‏ 
E‏ التعببر ې : المعنى تعبيري > الوظيفة Expressive: Expressive Mea-‏ 


ning, Expressive Function, Ex- التعبيريةء الأسلوبية التعببرية... إلخ‎ 
pressive Stylistics, etc.) 


(Seman- aJ في الد‎ lily>Î (Expressive Meaning) يستعمل المعنى التعبيري‎ )1( 

(٥1ا‏ کبدیل لمعنی عاطفي (Effective)‏ أو موقفي (Attitudinal)‏ و (Emotive) Jil‏ 

في إحالة على ترابطات الكلمات عند المستعمل» وكذلك عل المعاني التي تشير إل مواقف 
أو أحاسيس المستعمل. ۰ 


كثر من التعجبات والمصطلحات الاستعارية (Metaphoric Idioms)‏ للکلام 
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Sick Tog « In The Doldrumsg« Down In The Dumps العام يلها معنى تعبيري:‎ 
إلخ.‎ ...The Teeth 


تكون الوسائل التعبيرية إما عاطفية أو نزوعية )0١3۷8(‏ بقدر ما تس تستطيع» أيضاً 
إثارة الجواب عند المستمع. 


(2) غالباً ما يقال عن اللغة الأدبية إنها تعبيريةء من حيث كونها تثير ترابطات 
وإضافة فوق المعاني التصورية (ئع”ن”ةءM‏ a1دامءء«ه۳)»‏ وكذلك من حيث معا لتها 
لصورة اللخة عبر الإيقاع (ارط۸)» ونماذج الصوت» والتكرار... إلخ» «للتعبير» أو 
لتأكيد المشاعر أو المواقف. إناء أيضاًء مثيرة للعواطف أو عاطفية في هندستها لأجوبة 
القارئ. اللصطلح المتصل هر مبداً التعبر ية )۴xpressivity Princip[e(‏ جيفري لیش 
)Geoffrey Leech)‏ (1983). وهو مظهر للہلاغة اأنصzة .(Textual Rhetoric)‏ 


کثر أ مايستعمل تعبيري )Expressive)‏ و تعب ية )£xpresSsiven€858(‏ بہساطة› مع 
ذلك» لتعنی مفعم با حيو يã .(Effective (ness)) azlel yÎ (Vivid (ness))‏ 


(3) التصنيفات الوظيفية المختلفة للغة ميزت الوظيفية التعببرية ع۶1۷٤٤‏ مٍE×x)‏ 


.Function) 


لقد میز جون لاینز (8٥y0ا‏ صطہ[) (1977) الصطلح التعبیري (Expressive)‏ 
من الوصفي (ع1۷امإءءء0) (أي واقعي أو إخباري) والاجتماعي (1دءه5) (تفاعلي). 
الأقوال التي هي تعبيرية بهذا المعنى تحدد مشاعر المتكلم أو شخصيته. ويعترف بأن 
التمييزات هي بعيدة عن الوضوح» وأنه في كل الأحوال فان الكلام لا يمكن أن تكون 
له أكثر من وظيفة. ولذلك ف! ٣٥۴۴٤٤‏ ٤ہ‏ ں٣‏ ھ ٥۷e‏ ۵ (أرید فنجان قھوۃ !) ھی 
إباربة وتحييربة كذلك» ويمكن أن تكون تفاعلية لأا توحي ضهنا أن السامع جب في 
الواقع أن ميجلب أو يعد فنجان قهوة. 

مؤثرا كان التمييز المشابه لكارل بوهلر (1e۲طتً8‏ ا٣وK)‏ (1934) بين وظائف 
llتnڻJı (Expression) zig «(Vocative) (Appel) Jدlie «(Representation)‏ 
(ءتلاA)»‏ وذلك وفق ما إذا كان المرجع قد تم إحدائه للعام الخارجي» والسامع» 
أوالمتكلم. تكون الوظيفية التعبيرية التي تيز المتكلم أساساء موسومة إذن بسمات هجية 
فردیة ۴e4 e5(‏ 41ء01 )1di‏ لاوٍیقاع والسلوك.. . إلخ. 
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أكثر إثارة للجدل» مع ذلك» هو الاتصال الذي أقامه بين الوظيفة التعبيرية واللغة 
الشعرية. حتى في الشعر الغنائي لا يمكننا أن نفترض أن مشاعر الشاعر هي التي تم 
التعبير عنها. (انظر أيضاً 4 ادناه). ومع ذلك بالنظر إلى الافتراض المشترك لشخصية الأنا 
(۳0۳8 - 1) فإن الشعر الغنائي لوليام وردزوورث أو بيرسي بيش شيلي» مثلا» تجعل 
مشاعر المتكلم على نحو ميز في الطليعة. 


انطلاقاً من بوهار تم تطویر نموذج رومان جاکوبسون (01ءطk0ھ[ )R٥2۸‏ 
(1960) المتعلق بحدث الکلام (۴۷۵۸۲ ۸ءءءم8)ء تعيين المكونات الأساسية المتضمنة 
في التواصل (١٥1٤ةءنمسدسصه))ء‏ وختلف وظائف اللغة المتعالقة معها. تكشف وظيفتة 
الاتفعالية (107اeمں۴‏ tiveصE)‏ بشکل مشابه عن تو جه نحو المتكلم ومشاعره» ویمکن 
معادلتها بالوظيفة التعبيرية. 


(4) استعمل هنریش بلیت (۲1۴۲ 1ء۴«زه۴#) (1977) مصطلح أسلوبية تعبيرية 
)Expressive Stylistics)‏ كمقولة عامة للمقاربات الأسلو بية التي مركزها المتكلم أو 
الكاتب» وحيث تقتضى رؤية متقادمة للأسلوب نفسه كا تكشف عن ذلك شخصية 
أو «روح» الكاتب. إنها مرتبطة على نحو خاص بعمل بینیدیتو كروس -861) 
to Croce(‏ (1922)» وکارل فوسلر ۷oss1er(‏ 1اھK)‏ (1932). ولیو سبیتزر 0عا) 
Spitzer)‏ )1948(. 


وعلى ساس موضوعي أكثر» مع ذلك» قد يتم النظر إلى الأسلوبية التعبيرية على 
أنها تحيا في مفاهيم الأسلوب كلهجة فردية (ا١ء1ه1ل1):‏ على أساس فكرة كون ديكنز 
لدیه آسلوب مختلف عن اسلوب کل من ترولوب وتاکیراي .)۳٣۵٣٤۴٤۲۵(‏ بکل تأکید 
تعد هذه الرؤية للأسلوب مركزية في علم الإحصاء الأسلوبي (رحا٠!را8)»‏ المتضمن 
الأسئلة التارنخية للتأليف. 


(5) في نظرية فعل الكلام Act Theory)‏ eechعSp)‏ فإن التعبہریة (اسم) هو أحد 
تصنيفات جون سبرل (عاإھم؟S‏ «طهل) ©1975)» الخاصة بالأفعال الإنجازية -uءه111)‏ 
.tonary Act)‏ إنه نوع من الكلام حيث يعمد المتكلمون إلى الكشف عن مشاعرهم 


أو مواقفهم إزاء حالة أوضاع (كذة؟4 ۴ه ١ه)؟)‏ موضع دراسة. الاعتذار والتهنثة 
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(Extradiegesis, Extradiegetic) السرد الخار جي» خارج السرد‎ ES 


انبثق مصطلح السرد الخار جي (ءذیەعءd1ھ8×)۲)‏ في عمل جیرار جینیت )G٤6 ١۵۲۵‏ 
(teمرGe‏ (1972) حول القصة (١1۷٤ة۲ءة)‏ عند مناقشة المستويات السردية أو السردي 
gÎ«(Diegetic)‏ الدمج (عل ۵٥ط‏ ۴) قصة في خر ی (انظرء أیضاًء التأطبر (ع ٣ذ٣ .))۴٣۵‏ 


السارد الثالث هو على نحو مشترك خارج السرد (ءiاهعءالهءا×8)ء‏ يقول 
الحكاية (راه5) التي تتضمن المستوى السردي الأساسي (مثلاً في روايات جاين 
أوستن). وسارد السرد الداخلي )[ntradiegetic)‏ هو ي نفس مستوی واقع 
الشخصيات في سرد الحكاية: مثلاً» غوليفر (إ1۷eاااG)ء‏ وإسماعيل (1ع۳طءا)» 
وجاین إیر ۴۲٩(‏ ١«ة[)‏ (دائ)ً السارد الشخص الأول). تشكل الحكايات المدمجة في 
حکایات مستوی «أدنى»» أي ميتا سردي (ء1اءعه1لها۷]6) أو دون السردي -8¥) 


.podiegetic) 

(انظر» أيضاً» شولوميث ريمون - ينان )2002( (Shlomith Rim mon-‏ 
.(Kenan)‏ 
هجة غير معيارية» هجة عينية (Eye-Dialect)‏ 


هي استعمال التهجية غير المعيارية في الأدب (مثلاً حوار في المسرح والروايات) 
للوٍحالة على تلفظات غير معيارية» التي هي بالفعل ليست غير معيارية على الإإطلاق» 
أو بالأحرى» لا تختلف عن التلفظات المعياريةء مثلأً: W0z‏ أو )Wus(Was«و-Wim‏ 
.nin )Women(‏ فهذە یتم تزینها آحياناً بصيغ تحاول تسجيل تلفظات فمجية -514) 
(اھاءم] آو صيغ› کا في السيدة غامب (۳Pھ6‏ ء۲×) لتشارلز دیکتز: 


Oh Sairey, Sairey, Little Do We Know Wot Lays Afore Us! 
.(Martin ChuZzlewit) (تيgljgش‎ jترام(‎ 


من الناحية البصريةء يكون التأثير أيقونا (i«هء1):‏ (من أجل تضليل الكلام 
الذي يختلف عن الإنجليزية المعيارية. وع ذلك» فإن التضمن امشوش في مثل هذه 
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التهجيات المنحرفة يمكن أن توحي بأخطاء في التهجية» ومن ثم رؤية الكلام اللهجي 
الذي يقرنها بالدونية الاجتماعية والأمية. في تقليد الروايةء شخصيات الطبقة «الدنيا» 
هي التي يكون كلامها منسوخاً أكثر (بالتأكيد ليست الشخصيات الرئيسية). 


القافية البصريةء المكنوبة (Eye-Rhyme)‏ 
تسويغ في القافية (Rhyme)‏ م تطويره على نحو خاص في الحقبة الديثة› 
حيث تحدث بواسطته الترابطات عر التهجية وليس الصوت»› «Great / Meat :IMa‏ 
Find / Wind‏ (اسم) (انظر أيضً نnة‏ خþطıة .«(Homograph)‏ 
في شعر العصور المبكرة» ما يبدو على أنه قوافي غير تامة هو ببساطة انعكاسات 
للتلفظات الحقيقية المهجورة (ء016ءط0) في وقتنا الحاضر: ل”¡ (اسم) / - U‏ 
۵ا لشکسہیر. 
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مكتبة 
الفكر الجديد 


(Fabula) تصة‎ 


أحد زوجي من المصطلحات (انظرء أيضاًء الحكاية (6۲»ز8)) التي أدخلها 
الشكلانيون الروس إلى النظرية السردية (ئأئناة ۴٥٣٣‏ ”هاووسR)‏ في العشرينات 
(تحديداً فیکتور شكلو فك (Viktor Shk1ovsky)‏ (1925)). 


في كل قصة هناك مستويان: المستوى السطحي (عء۴4اا5) مع متوالية فعلية 
للأحداث ك تسرد (حكاية (1٥لدزS؟)).‏ والمستوى العميق (م٤ء0).‏ الترتيب 
الكرونولوجي أو المنطقي المجرد الممكن للأحداث (أي قصة (هااطة۴)). في 
السرديات البسيطةء حكاية ٤دز؟)‏ وقصة (14ناط۴۵) يتلاقيان بشكل طبيعي» في 
رواية مثل الصوت وllغضڊ (The Sound and The Fury)‏ لوليام فولکنر (Wil-‏ 
11am ۴l kn‏ العلاقة هى أكثر تعقيدا. هناك حاجة إلى مزيد من الببحث حول 
تأثيرات مثل هذا الانقطاع. الروايات ومشاهدو المسرحيات والأفكار يستنبطون 
بالتدريج المنطق الضمني للعمل انطلاقاً من تعاقب الأحداث قبلهم» وانطلاقاً من 
(العودة أو التوقعات» ومن الاستنتاجات. أو الثخرات الفعلية في القصة). 

ليس هناك متكافئ دقيق هذا المصطلح الإنجليزي (قارن قصة aاuطة۴)‏ 
(0urseءiط‏ اللاتينية)ء مادام المقابل الحرفي خرافة (١1ط۴۵)‏ يتوفر سلفا على معنى 
مقبول كحكاية ذات مغزى (قارن خرافات إيسوب (م٥ء4)).‏ إنا تناسب المصطلح 
البنيوي الفرنسي حكاية (١٣اهاءز8)»‏ وحكاية (راه؟) قد تم استعاها أحيانا عن 
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ترحمة (aاuطھ۴)‏ و(Histoire)‏ على حد سواء (انظر سیمور شاقان 0u۲صرمS)‏ 
hatman(‏ (1978))ء رغم الالتباس القيمي هذا المصطلح نفسه في الإنجليزية. 


هناك اهتام بمستوى قصة (ااطا۴۵) تم عكسه في الدراسة الشكلانية لا أسماه 
فلادیمیر بروب (مص٥۴‏ iص1لها۷)‏ (1928) بمورفولوجيا الحكايات الشعبيةه 
التشكيلات البنيوية الكونية الضمنية لأدوار المشاركين والأفعال» مثلاء «بطل» 
و«نذل» والحافز «المنشود). 


(انظرء أيضاً حبكة وحكاية (٤ز٥۸6)).‏ 
الصورة المعنوية (Face)‏ 


اقترنت الصورة (۴۵۲۲) كثيراً بعمل السوسيولوجي إرفینغ غوف‌ان -۴۲۷) 
Goffman)‏ ود1 (1955 وبعده) الذي تم تطویرها لاحقا من طرف بینیلوبي براون 
وwتjhı (Penelope Brown and Stephen Levi 1s01) gii‏ )1978« 1987( 
ي ارتباطها بالمعايير الاجتماعية للسلوك التحاوري داخل النظرية المؤثرة المعروفة 
بنظرية التهذيب .(Politeness Theory(‏ 


(فإن الصورة هى )۴٠١١(‏ «قيمة اجتماعية إمجابية» نطلبها لأنفسناء مبنية على 
صفات اجتأعية فق غليها۔ إا نوع hېدÎ‏ اlڙعùgl :(Co-Operative Principle)‏ 
نوافق ضمنياً للحفاظ على صورة أو صور )۴۵٠١(‏ الآخرين» والآخرون سيحافظون 
على صورتنا. وهكذاء في عدد من الثقافات لا يتم اعتبار مهذب غير سائغ» عدواني 
أو غير لبق» حتى بين الأصدقاءء وإذا كان علينا أن نواجه الناس فإننا سنلجاً إلى 
منهجیات وتعبیر غیر مباشر حتی لا «نفقد صورتنا »)۴۵٥۴(‏ آو هدد ذلك الذي 
بحاورنا بأفعال مهددة (للصررة .((Face - Threatening Acts (F1As))‏ 

بالإإضافة إلى الصورة الإمجابية (١٠ء۴۵‏ ء1۷ازوم۴) تميز نظرية الكياسة الصورة 
السلبية Negative ۴ac٤(‏ التي تيل على حقوق أساسية لخرية العمل»› ولاأنفسنا 
ولمحاورينا. مرة أخرى»› استراتیجیات التلطيف hate (Hedges) jجlg>k| Jû‏ 1( 
t٥ impose but .....(‏ تتجنب الفرض (١٥٤1یهم"1)‏ والتقلیل من تہدید (صورة 
الآخر). 
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فبقدر ما يكون المرء تحت الأضواء الحمومية تزداد أهمية الصورة العمومية» 
(Spin — Doctors)‏ «البيع صورتبم وصورة سیاسات حزېم» وأم غالبا من محرر 
بعناية التصريحات الكلامية» متضمنة» مثلاء التلميح (Euphemism)‏ yÎو‏ الشرح 
(تأويل) (isةإطمpذإ٠۴).‏ لتجنب الخلاف أو فقدان صورة الشخص عند الناس 
(Face)‏ (مغلاً: .)We Had A Frank Exchange of Views‏ وما يسمى تدبیر 
اllصڊgرة ga (Face Management)‏ ساس نمو ذجڄج |Üږںslalة (Im - Politeness)‏ 
لديريكd‏ بgوسJıiد (Derek Bousfie1d)‏ )2008(. 


لنقد النزعة الثقافية للمفهوم في نظرية براون ولفینسون» (انظر ریتشارد واتس 
((Richard Watts)‏ )2003(. 


(انظر» أيضاًء دور (1۴ه8)). 
(التغذية العمكسية) الراجعة (Feedback)‏ 


تم جلب التغذية (kء2طاedء۴(‏ إ( (Discourse Analysis) باطۈk| J>‏ 
(وتخصصات أخرى مثل نظرية التربية) من الدراسات الخاصة بالتواصل» وهي تيل 
على سيرورة يتم بواسطتها التقاط ردود المستقبل للرسالة من طرف المرسل ویتم 
ضبطهاء ومن ثم» يمكن إحداث التعديلات إذا كان ذلك ضرورياً. 


في سياق الطابة العامة» سيستجيب المحاضر مثلاًء بشكل طبيعى للإشارات 
غير الفعلية (21طإ۷6 - ۸١ه٠N)‏ أو تقنية خلفية (ع«iاءمصCha‏ - kء8a)‏ (تعبيرات 
فعلية أو غير فعليةء مادام المستمع كمخاطب متمل له دور نشيط وليس سلبياً: 
وحدات Yes, Mmm, Really ?, 1 See) Jû‏ ... إلخ). تعترف بفهم السامع»› وتفید 
أيضاً في مصادقة أو مساءلة كلمات المتكلم» دون توقيف فعلي لانسياب كلام الآخر. 
مثل هذه الإشارات اللفظية في التحاور عبر الماتف تكون مهمة في غياب الاتصال 
وجها لوجه. السكوت الطويل من قبل السامع هو من المحتمل لااثارة تلفظات من 
قبیل (۲۸۲۲۵2 »)4٣١ ۲٠س S٤111‏ السكون الطويل» أيضاًء في الاتصال وجهاً لوجه 
هو من المحتمل أن يبدو موسوماً بطريقة ما. 
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في المسرح أو في استوديو التلفزة» يعد السكوت من قبل الجمهور إشارة سلبية 
بشكل بالغ إزاء الممثلينء وإن التغذية العكسية (ءةط۵٠٠۴)‏ بطريقة الضحك 
والتصفيق وحتى إطلاق الصوت يكون مرحباً به. (في الحوار المسرحي على الخشبة» 
مع ذلك فان إشارات التغذية (ءهطالعع۴) للكلام «الحقيقي» ليست داق حاضرة). 


بالنسبة للأدب تكون التغذية المباشرة مستحيلة انطلاقاً من القارئ» لكن 
الصعود والانحدار الدرامي في بيع الكتب هو نمط آخر. يمكن للكاتب أن يتوقع 
تغذية عكسية عحتملة مع ذلك انطلاقاً من قارئ ضمني ٤۲(‏ ھ۸ 4مiام"!)»‏ ومن 
تم «بناؤه» داخل خطاب النص. بالنسبة لروائيي القرن التاسع عشر المتتابعين أمثال 
تشارلز ديكنز كان من الممكن فعلاً بالنسبة لمؤلفها الإجابة أسبوعاً بعد أسبوع على 
التلقي النقدي للأجزاء المتسلسلة من الرواية المنشورة في شكل مجلة. 


روط اللباقة البيان... إلخ. (Felicity Conditions, ete.)‏ 


في نظرية فعل الكلام Jı (Speech Act Theory)‏ شر (Felicity) ةقlqlll hg‏ 
على نوع خاص من الملائمة (55٤۸٦عےا٣م٥امم۸)‏ التی تصلح للوظائف الناجحة 
لأفعال الكلام» مثلاء الوعد» والأمرء والتهديد» والطلب... إلخ. والأقوال التي 
لا تستجيب لشروط ختلفة يتم النظر إليها على أنها غير مناسبة» وبمعنى ماء أفعال 
کلام غير صالحة. 

أحد شروط اللباقة Îو‏ llلîأnة (Felicity or Appropriateness)‏ ))هو 
التمهيدي) ))۴٣٠"۵۲۵٤٥۲(‏ يتوقف على المتكلم الذي تتوافر له «سلطة» ثقافية 
لإنجاز نمط معطى لفعل الكلام: ليس كل واحد يمكنه أن يُعمد طفلاً أو أن يفتتح 
بر انا مثلاً. وحفلة الزواج التي لا يديرها قس أو أمين السجل يتم اعتبارها بشكل 
طبيعى على أا «غبر ذات قيمة وباطلة» (ربان السفينة يعد استثناء). 

ما یسمی بشر وط الصدق (18 )Sincerty ٥1di t1٥‏ تفترض أن المتكلم يقول 
الحقيقة: وهو واقع ذو أهمية كبيرة في المحكمة (انظر أيضاً مأثورة النوعية "1× )M‏ 
(yاiاەQu‏ ۴ه لغرايس. الشروط الضرورية (كnهiاd” C٥‏ 1نا )۴s‌‏ تعني أن 
المتكلم يعود عادة إلى بعض العتقدات أو المقاصد (ك«دنام٤١1)‏ في إنجاز فعل 
الكلام. ليس هناك غاية في أن تطلب من شخص ما كي يجلب لك كأس شاي إذا ۾ 
تكن ترغب فيه» أو تعد شخصا ما بهدية إذا م تكن لديك نية الوفاء بوعدك. 
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(Feminine Rhym) القافية المؤنة‎ 


دخلت علم العروض (رلهءهء۴) الإإنجليزية من الفرنسيةءالمكان الذي كانت 
تنتمي إليه. وهي مبنية على مقطع إضاني ضروري في الوزنء عندما تكون الصفة مؤنثة: 
مثلاًء ٠٤‏ ۴-#ناء۴. تكون القوافي المؤئثة في الإنجليزية متعددة المقاطم» متضمنة 
نهایات غير منبورة» مثلاً: 
x‏ / 
Litte Jack Horner‏ 


/ x 


Sat In A Corner 

فهي تتغاير مع ما يسمى بالقوافي المذكرة التي تكون أحادية المقطع» وتكون 
منبورة أو «قوية): ک) في [u۴‏ و .Mo0n‏ 

القوافي المتضمنة لمقاطع غير منبورة نهائية ليست رائجة في تقليد الشعر الإنجليزي 
عامة كقوافي أحادية المقطع. لقد اقترح ديريك أتر يدج (Derek Attridge)‏ )1982( Îنù‏ 
ذلك يحدث بسبب فقدانها لمعنى الإغلاق (١٣»ءه1٤).‏ فهى تستغل لأهداف هزلية في 
دون جوان («ھں[ 00۸) بایرون» حیث الکلات تتناغم مع المركبات ومن تم إبراز 
الكلات غر المنبورة: 
Pudding / mud in; Persuaded / They Did; Intellectual/ Hen-Pecked‏ 

You all, ete. 

وهي تقنية قام باستغلاهاء أيضاًء مؤلفو الأغنية الشعبية للقرن الثامن عشر أمثال 
إير فینغ (Irving Berlin) jı‏ وجyg‏ مر سر „(Johnny Mercer)‏ 
| النسوي: النقد النسوي» اللسانيات (Feminist: Feminist Criticism,‏ 


Feminist Linguistics, Feminist النسويةء الأسلو مة السوية:.. الخ‎ 
Stylistics, etc.) 


(1) النقد (الأدبي( النسوي )۴eminist Literary) Criticism)‏ هر تخصص 
تطور بسرعة في العقدين الأخيرين للقرن العشرين» وعلى الخصوص في الولايات 
المتحدة الأميركية» وبريطانيا وفرنساء باعتباره فرعاً من الحركة النسوية التي اهتمت 
بالمساواة السياسية والاجتاعية والاقتصادية للجنسين. هناك أشكال كثرة وليس 


267 
12 


سے | 


شکل واحداً للمقاربة النظريةء رغم أن نظريa‏ اlتفكيm (Deconstruction Theory)‏ 
ونقد استجابة القlر‏ ئ (Reader-Response Criticism)‏ کان | تأثبر لفترات ختلفة. 


عملت إحدى الاتجاهات على سبر فهم الأدب المكتوب من قبل الرجال 
غالبا عبر تجربة القراءة كامرأة» ومساءلة «الذاتية» المفترضة أو «الخحياد» و«الكونية» 
للخطاب المكتوب. وتساءلت أخحرى حول الإجراءات التقييمية )8۴۷a1u a1۷ e(‏ 
التى أقامت معياراً للأعمال الأدبية حيث الكتاب «الصغار» هن نسوة بشكل غالب. 
وآخر قد ناقش صور الكراهية للنساء دائ النساء في الأعال الأدبية نفسها. 


عمل هیلین سیکسو (عuه×ذ٣‏ «۵ا۳6) (1975) ونقاد فرنسیون آخرون 
النزعة الذكورية (ء ٣٤ء‏ ه!ا1هط۴) المتحيزة القوية للنظرية النفسية التحليلية المؤثرة 
لسیغموند فروید ۴٣٥ud(‏ ۵4”ںu٣صع1؟).‏ لقد استدلت سیکسو على تطور الشکل 
«الطبيعى» للتعبير المكتوب الخاص بالنساء (الكتابة النسوية( (fcriture Fémi-‏ 
(«نص» اسلوب الكتابة الذي يتميز «بسيولة» الشكل ومعنى متعدد» للاحتفاء 
بجنسانية نسوية في مقابل المنطقية المزعومة والعقلانية للأسلوب الذكري. تؤكد 
الكتابة النسوية )Ecri ture ۴61 ٤(‏ مع الأسف» «آخریة) (۸55٣٥1ط)0)‏ وضعف 
النساء» وترسم الطبيعة المزعومة للنساء بشكل مبسط نوعا ما للنسيج اللغوي. 


ما اسمته إلین شوالتر )Elaine Showa!) e1(‏ (1979) النقد المؤنث -0«ر6) 
(ءءااذاء هو دراسة الكاتبات النسوة من قبل النساء» وقد كان للكتابات النقدية 
لفیرجینیا وولف تأثیر کبیر هنا. 


بشكل عام» مع ذلك اتجه النقد النسوي في السنوات الحديثة لتأكيد الفكرة 
الكاملة للنوع (061١ء6)‏ كبناء لخوي نصي (انظرء أيضاًء إنجازية )۴۵۲۴0۲۳٣۵1-‏ 
.(vity)‏ 


(2) وعلى نحو غير مفاجى» أثرت النسوية حت في وجهات النظر حول اللغة» 
الوسيط امام للواقع الأدبي» وتشفير العام الواقعي للقيم الاجتماعية. في اللسانيات 
النسوية لفت العمل المبكر لدال سبندر (ا#ل”#م؟ م1ة2) (1980) وأخريات المتأثر 
بالحتمية اللغوية (mءn1¡صrء†De‏ uisticهin)‏ الانتباه للقولبة الحنسية في اللغة» 
الطريقة التي توسم با النساء في النحوء وكذلك في وسائل الإعلام باعتبارهن درجة 
أدنى»ء وتابعات وغير موجودات ببساطة. 
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مثل هذا العمل كان مؤثراً في المجتمع بصورة عامة» وفي نمط من «الهندسة» 
اللغوية لحذف النزعة الجنسية. 

فلواصق مثل (-ess)g «(- Woman)y «(- M41)‏ یتم تجنبها الآن في إعلان 
التشغيل كنتيجة لسياسة عمومية بغية إلغاء التمييز الجسى: مثلاً (sإe!عauاD)‏ 
Hostesses) g (Flight attendants), «(Draughtsmen) ly‏ ا¡A)»‏ ھی 
المطلوبة. فاستعمال الضمير (1) كجسي (عام) (1٣ه«66)‏ ليشمل الذكر والأئثى 
( کا في Speaker /Reader / Character‏ heا)‏ يعو ق الآن توجیھات الأسلوب 
وهو في معظمه يتم تجنبه في الكتابات النقديةء مثلًء لفائدة (ع1) أو (عطء)ء و eط(ء)‏ 
آو .)51٠(‏ في الكلام العامي والكتابة اللارسمية على كل حال» تستعمل شكال 
(۴yط٣)‏ بشکل عام (If A Customer Wants Their Account Queried: a)‏ 
(انظر» أيضاًء سارة ميلز Mi!1s(‏ 2إS4)‏ (2008)). 

هناك عمل متأخر في اللسانيات النسوية وفي تحليل الخطاب النقدي )C5۸(‏ 
(انظر (3) أدناه. لقد نظر في «ذكورية» (۸١1«14110ااموة۷)‏ بعض الوثائق اللغوية 
)Registers)‏ کالسیاسات من خلال الاستعارات (sإ0طمھMet)»‏ مثا للحرب 
والرياضة. 

بالموازاة مع النظرة النقدية حيث يمكن للرجل والمرأة أن يختلفا في طرقه| 
للتفكير وإدراك الواقع» كان هناك اهتمام باللسانيات الاجتماعية لبحث الاختلافات 
الممكنة بين خطاب الرجل والمرأة (هجات النوع) (sاءء[إملمء6).‏ في المجتمعات 
الخربية تم افتراض الاختلافات العامة بكل تأكيد: مثلاً الثرثرة النسوية (قارن 
فلورا فینشینغ )۴10ra Finching)‏ الثرثارة والسيدة نیکليبي (Mrs. Nickleby)‏ 
لتشارلز ديكنز لكن الدليل الموضوعي كان صعباً مراكمته. قد يكون من الحيد أن 
تقاس الثرثرة نفسها ضد معيار ذكوري). بالتأكيد» انطلاقاً من الدراسات في تحليل 
الخطاب يتبين أن الاختلافات في الأساليب التفاعلية تستمر بإصرار: الرجال هم 
من المحتمل أقل مجاملة من النساءء وأنهم أكثر احتالاً لمقاطعة متكلمين آخرين» 
ويحتكرون الكلمة رغم أن «القضايا» العامة ل «السلطة» تثار هنا. 

(انظرء أيضاًء لياقة (وومهء٤إاه۴)ء‏ انظرء كذلك» دیبی کاميرون #iطط٥)‏ 
Cameron)‏ (1992(« وجاین سiندر‏ ند (Janê Sunderland)‏ (2004((. 


(3) انطلاقاً من التطورات في (1) و(2) معا تأي التخصصات الفرعية الحديثة 
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للأسلوبيات النسوية (عءنءنارا؟ انصنصإه۴) أو تحليل النص النسوي كنم¡ ٣ه۴)‏ 
(كiوراه«A ٠×‏ وتحليل الخطاب النقدي النسوي C04(‏ اءا«ذصه۴). المصطلح 
الأول أشاعته سارة ميلز (ءاان 84۲4) (1995)ء وبشکل عام حاولت الأسلوبية 
النسوية تقديم منظور جنسي للتحليل النقدي للأدب ولوسائل الاتصال باستعال 
«آدوات» من الأسلوبية وتحليل الخطاب النقدي. فهى تنظر في قضايا الحنسية 
)5٥×1(‏ والسلطة والأيديولوجياء وقضايا القوة والترکیز ...(Focalization)‏ 
إلخ» في المارسات النصية. وتنكب» أيضاًء على العلاقات بين القراء الضمنيين -۳]) 
(65ل۵هR‏ لام ونظرائهم «الحقيقيين؛ المتموقعين اجتماعياً وتاريخياً. انظرء أيضاً 
كلير والش (طsاa¥‏ ءھ1٣(‏ (2001(« وروث وك (Ruth Wodak)‏ )1997(« 
انظرء كذلك» سرديات (علم السرد (إعهاهاة٣ءة.)).‏ الأخطار الناجهة عن مثل 
هذه التخصصات الفرعية هي التوجهات نحو معالجة المرأة باعتبارها مجموعة 
متجانسةء ومتمركزة أوروبياً. 


خيال كيل قصة (رواي(« ۍخيıة...‏ Jخ. (Fiction, Fictionality, etc.)‏ 


(1) من المحتمل أن يتم التفكبر ف یل (Fiction)‏ کنوع )Ge۲۵(‏ یرتکز على 
التخيل (۷٣ة”إعة1۳)‏ وسرديات النثر الخيالي »)1maginative(‏ في الرواية ني المقام 
الأول» ولكن» أيضاًء في القصص القصيرة: جوهر الأدب بعبارة أخرى . 


هذا أمر جيد بقدر ما نعترف بأن الأدب الخيالي ليس هو كل الخيال (مثلاً بعض 
الروايات قد تحيل على أحداث «حقيقية» أو أن الناس لیسوا خیالیین («٥ذا|۴)).‏ 
لیس کل الأدب تیل (هناك شعر ودراما ورواية وشعر غنائي وسردي). ولا کل 
الأدب تیل (۵1٣٥ذاءذ۴)‏ (يمكننا أن ندرس مواعظ جون دون» أو الصيغة المجازة 
للإتجیل کأدب). وبشکل معکوس لیس کل تخیل أدب: الخطاب التخیلی-هزء!۴) 
nal)‏ (أي (Imaginative)‏ نجدە ي الدعابۈاتٽت (There Was an Englishman, an‏ 
(Two Plumbers Take تٽlضlيرil Jeg «Irishman, and Scotsman...)‏ 
»1hree Hours To Fill a Tank ...(‏ واللإأعلان التلفزي والإأذاعى على الخصوص. 


قد يصعب تحديد الوضع الخيالي لبعض أنواع الخطاب أو فعل الكلام: مثلاً 
روايات السير الذاتية المعلنةء أو ما يسمى بالروايات الواقعية )۴۵۲)1٥٣۵1(‏ ل د. م. 
توماس M1. ۲1٥۳45(‏ .0). قد یکون المقیاس ببساطة عملیاً ( 41 ع۵إ۴): إذا قمنا 


270 
2 


سے | 


بتقييمه بمعايير الحقيقة والكذب. نفترض أن السبرة الذاتية حقيقية» ولكن ليس 
بالضرورة رواية ذاتية. ولذلك فنقل الآخبار يقترض أن يكون غير خيالي )١٥١-‏ 
٥٣۵1(‏ ا۴ سواء كانت كذلك أم م تكن فهي دائ) غير واقعية. 

(2) بالقدر الذي يخلق معظم الأدب بكل الأنواع (رواية» شعرء دراما) عالاً 
متخيلاًء فإن التخيلية (اناه«هذاءا۴) يمكن النظر اليها كخاصية مهمة» وقد 
تم اعتبارها أحيانا کمظهر مهم للأدبية (ssع«1٣هإ111).‏ لكن بالقدر الذي يرى 
فيه بعض النقاد «درجات» الأدبية» فإن كون بعض العوالم التخيلية اھہهذا۴1) 
(۷01۵5 لصيقة بالعام الواقعي أكثر من عوالم أخرى مسألة فيها خلاف: الروايات 
التاريخية مقابل روايات ديسكوورلد (۲[4هسءء1() لتيري براتشیت )۴۲۵ ۲۷ا٥‏ آ) 
6اطب مثلاً. وبالإضافة إلى ذلك ف| تمت مناقشته في الفلسفة هو العلاقات بين 
هذه العوالم» والعام «الواقعي»» والعوام الممكنة (sل1مW‏ عاطإءوه۴). (انظرء 
أيضاًء صورة زائفة (إںاءهاسصS1).‏ انظر» كذلك» روث رونین (Ruth Ronen)‏ 
(1994)» وماري - لور ریان (”yaرR )Mari e-1 ure‏ (1991)). وك. ل. والتون 
(K. L. Walton)‏ )1978((. 

(Field: Semantic باطخkا الحقل: الحقل الدلاليء الحقل المعجمي« حقل‎ 
Field, Lexical Field; Field of Discourse) 

() تم اشتقاق أفكار الحقول الدلالية أو التصورية في الدلالة (sءا١2٠٣مS؟)‏ 
من العلماء الألان والسويسريين في العشرينات والثلاثينات (مثلاًء ج. ترايير .1) 
"٣#(‏ (1934)) رغم أنها قريبة من المبادئ المبكرة لإقامة المكانز -ون (1e Sar‏ 
Makin8(‏ مثل مکنز رو جیتس (eعه۸).‏ 


ينظر لفردات اللغة ليس كعدد ضخم لوحدات معجمية بسيطةء بل كمجموعة 
متضمنة للوحدات التي «تحقق» أو تمنح بنية لمجالات (Domains of alll‏ 
Referen8(‏ ني العام الواقعي. ولذلك. فالحقل الدلالي للون مثلاء يتم عکسه في 
الإنجليزية بالحقل المعجمى أو المجموعة المعجمية لوحدات مصطلحات اللونء 
سواء كانت قاعدية (أخرء أخضر» أزرق) أم وصفية (Pillarb0x)‏ وFlame(‏ 
(۵عع... إلخ). ليست الحقول المعجمية بسبب التغييرات المتواصلة للمفردات» 
مستقرة طبيعياً كالدلالة» وإن مجموعات ختلفة مجم الحقول الدلالية بطرق مختلفة. 
(انظر جون لاینز (8ئy01ا‏ ۸طہ]) (1977)). 
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بعض الحقول الدلالية ذات أهمية ثقافية تجلب كثافة عالية للتراكيب -إم0۷) 
(8«نممهاء الوحدات المترادفة جزتياً أو كلياً: مثلاً حقل التكنولوجيا الجديدة» أو 
الحرب البطولية الأنكلوساكسونية. فإن كثيرا من الكلهات» بسبب تكاثر معانيها 
قد ترتبط بأکثر من حقل دلالي. إنه السياق )الوضJ( (Situational Context)‏ 
الذي يقول il‏ إù‏ اشر U Tea Plant Crossing)‏ علاقة بحقل الآلات ولیس 
بحضانة الأطفال (أو الخيال العلمى). في اللغة الشعرية على الخصوص» فإن الحقول 
الدلالية والمعجمية يمكن أن تتداخل بسبب غلبة الترابطات الاستعارية. ولذلك 
فالفصول والطبيعة يسهان في الكثافة الدلالية لسونيتات شكسبير حول الشيخوخة 
(سونيتة 73): 

That Time of Year Thou Mayst In Me Behold 

When Yellow Leaves, Or None, or Few, Do Hang 

Upon Those Boughs Which Shake Against The Cold, 
Bare Ruined Choirs, Where Late The Sweet Birds Sang. 


(2) ارتبط مصطلح حقل (خطاب)» على نحو خاص» بدراسة النموذج 
اللغوي (۲ء٤ءعه۸)‏ الذي طوره ميخائيل هاليداي îyخرgن (Michael H1a1liday‏ 
nd Other)‏ (1964) وما بعده)» وهو أحد المقاييس المميزة التي بواسطتها يمكن 
لبعض السات النصية أن تتعالق مع بعض سياقات الوضع (انظر أيضاً صدح -1۴) 
(۸0۳» وصيغة .))M٥۵(‏ لیس دائ یکون محدداً بوضوح» ویحیل بشکل واسع على 
موضوع بحث أو نوع نشاط: مثلاً حقل نشرات الأخبار والإشهار والرسوم الزلية 
للأطفال. 


يؤثر حقل بشكل واضح في اختيار المعجميات (كi×٥1):‏ بعض الكلمات 
والمركبات مرتبط بشكل خاص ببعض الأنشطة (انظر أيضا هجة فئوية («0ع٤ة)).‏ 


(3) ني عمل المنظر السوسيولوجي الفرنسي بيير بورديو انطلاقاً من الانينات» 
فقد اصبح حقل (۴|۲1۵) قریباً من جال («001) باعتباره «فضاءَ مبنيناً» ودالا 
اجتاعياً ووظيفيا» أو هو مسعی اقتصادي وسیاسي وتربوي مثلاًء یتمیز بتطبیقاته 
المطردة والاجتاعية الخاصة به. (انظرء أيضاًء خلقة (كuخزاة1)).‏ 
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(Figurative: Figurative Mean- الملجازي»ء الاستعاري: المعنى‎ | 
ing, Figurative Language, Fig- اللجازیء اللغة المحازية استعارية‎ 


uration) | التشك‎ 


(1( يصف المعنى ايئيجjlزي j (Figurative Meaning)‏ الدلالة نمطاً شائعاً 
جداً لتوسیع معنى الكلمة (ينتج عنه تعدد الدلالة (إصعءراه۴) أو معنى متعدد) 
أي بالنقل الاستعاري للمعاني. 

هناك المعنى الحرني أو الأساسي أو التصوري للكليات مثل (ط٤M0u)»‏ 
و(۵۵٥1)‏ و(١٠۴)‏ (التي تتناسب عادة مع التعاريف الأساسية في المعاجم)ء وأيضاً 
المعنى المجازي أو الاستعاري» کا في مركبات مj «Mouth of The River) Ji‏ 
۾ „(Foot of The Bed) y «(Head of The School)‏ 

في بعض الأمثلة يصبح المعنى المجازي للكلمة شائعا أكثر من المعنى الأصلي› 
والمعنى الحرفي يتم نسخه: وهذا يسمى بالاستعارات ıllتة .(Dead Metaphors)‏ 
ولذلك» نادراً ما نتحدث عكس الأنجلوساكسون عن (راغب )K٠٠«(‏ (أي حاد 
((Sharp Weapons) (ةدl~È adm)‏ رغم أنه قد تکون (1ععK)‏ (أي ((متحمسين) 
(«st1cھEnthusi))‏ لقراءة مثل هذه الأشياء. كثر من الكلات المقترضة من اللاتينية 
قد تم استعماها حقاً في اللإنجليزية فقط في معانيها المجازيةء مثلاًء كلهات ذات الجذر 
\(S «(-Prehend) («Take, Sieze»)‏ ف Li! .(Apprehend)y «(Comprehend)‏ 
نستعمل مئات من الكلهات ذات أصل كلاسيكي بمعان «مجازية» التي نفترض اليوم 
أنها حرفية. 

ذهب بول دومان )۴۵u1 2٥م M3«(‏ (1979) وتفکیکیون آخرون إلى حد إنکار 
أي تمييز واضح بين المعنى الحرفي والمعنى المجازي» وأيضاً التفكير حول «الجذور» 
الملجازية لكل اللغة (انظرء أيضاء میشال فو کو (٤cau1ںuه۴‏ e1طMic)‏ (1966) حول 
مجاز شاذ (ئاوهإطعةاه٤)).‏ فهذا يختلف عن أولئك العلاء للقرنين السابع والثامن 
عشر أمثال توماس سبرات (4م8 ٣۶‏ ۲٥ط٣)‏ الذي کان یعتقد بأن المعاني المجازية 
مشتقة من المعاني «الحقيقية» للكلمات» الذي كان ينظر بريبةء لكل اللغة المجازية من 
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ذهب اللسانيون المعرفيون )C08nitive Linguists)‏ مثل جورج لاکوف 
وآخرون (1980 وما بعدها) (.1ھ ak0۴ e‏ eعeor‌G)‏ وریموند غیبس -هR)‏ 
(sطط¡G‏ 4دص (1994) أبعد من التفكيكيين واستدلوا ليس فقط على الأحمية 
الجوهرية «للغة» المجازيةء كلية الوجود وغير «المنحرفة»» ولكن أيضاً ما يسمونه 
التشكيل (”٠1٤إںع۴)‏ وللفكر الإنساني. لا يمكن اعتبار الذهن متاصل حرفياء 
وأن السبرورات المجازية تكون أساسية لکثیر من تصورlت (Conceptualization)‏ 
للتجربة وأكثر طبيعية (dءناةں†ه۸)‏ أيضاً. وقد استدلوا أيضاًء كا فعل منظرو 
de (Relevance Theorists) nikl‏ أن اللغة المجازيةء إذن» ليست بالضرورة 
أكثر صعوبة في الإنتاج والفهم من اللغة الحرفية. 

توحي (2) مثل (1) مع ذلك» بأن المجازي (۹1۷۵ںعذ۴) يمكن أن بجدد إلى حد 
بعيد بالاستعاري» وأن اللغة المجازية pis (Figurative Language)‏ استعم اها دائاً 
لتعنی ببساطة لغة استعارية «(Metaphorica! Language)‏ yÎو‏ أيضاً ينظر للاستعارة 
ا ا و E‏ 
)Geffrey Leech)‏ (1969) كان يعتبر الاستعارة» وأيضاً المجاز المرسل -٥٤"ر8)‏ 
oche(‏ والكناية (رصرمهاM6)‏ تحت هذه العنونة. 

(3) عموماً لازالت اللغة المجازيةء أحياناء تتضمن في النقد الأدبي كل أنواع 
الأدوات والسات التى تكون وسو هة دلالاً ونحوياً أو نادرة بطريقة ماء أي کل 
الصور البلاغية للکلام في أدناه كالاستعارة والكناية والمجاز الشاذ. 

وها الئن يمك للف المجازية أن تكرن فة ية للأذب» ضرا 
الشعرء واللغة» وهي مرتبطة أيضاً مع ذلك بالإشهار. هنا التشبيهات (8ء1¡»؟)» 
والتلاعب اللفظى )۶٠«s(‏ واللعب بالكلات كلها تجذب تأثبرات مقنعة أو لافتة 
للانتباه. (Go To Work ong, (Heau)y «(Cool As A Mountain Stream)‏ 
(۴88 «4... إلخ. وكا يؤكد على ذلك اللسانيون المعرفيون في (1) أعلاه حتى في 
التحاور العادي اللغة المجازية ليست غير نادرةء مثلاًء في صورة استعارات عامية 
ıiiطة (Hy- alll, «(Drunk) J aquillı Stewedg Cannedy Pickled a)‏ 
(Daft As (Simile) ally «(1 Was Scared 1o Death) gلغll yÎ perbole)‏ 
...A Brush)‏ إلخ. (انظرء أيضا اليل (Imagery)‏ وال .((Poeticality)‏ 
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(Figure: Figure of Speech, Fig- الصيغة المجاز اللغوي الصيغة‎ | 
ure of Thought) التعبيريةء المحاز العقإ‎ 


(1) الصيغة أو الصورة التعببرية (e1عم؟‏ ٣۴ہ‏ ureع۴)‏ (من (uraع۴)‏ اللاتینة 
التي تعني (شکل أو صورۃ) ۴٣٣۳(‏ ا0 مpھطS))‏ ارتہطت بشکل شائع بالآدوات 
التعبيرية للغة ما كالاستعارة والتشبيهء التي بواسطتها تتم إثارة الصور (كئعءعة"]) عبر 
مقارنة «موضوع » بآخر : Time is Like, «(Women Are Angels Wooing) Me‏ 
A FAhionabاe Host‏ (شکسہیر: ترولیوس وکریسیدا). 

(2) في البلاغةء فإن أصل المصطلح» فيه تتعدد الصيغ أو الصور التعبيرية فعلياً 
أكثر من تلك التي وردت في (1)» وتتعدد جدا في طبيعتهاء ولذلك من الصعب تحديد 
سمتها الأساسية. وحتى هناء وفي النقد الأدبي عامةء هناك تنوع في استعيال المصطلح 
فيا هو متضمن فيه أو غير متضمن (انظر (3) و(4) في أدناه. 

لقد حدد هنریش بلیت (۴1۴۲۲ طء‌i٣”زم8)‏ (1977) (الصيغة أو) الصورة -أ۴) 
(١٣ناع‏ باعتبارها «وحدة اللغة المنحرفة الصغرى» التى تقتضى بشكل خلافي أن الصيغة 
او بشكل عام تحيد عن «المعايير؟ اللخوية للغة اليومية بطريقة ماء سواء دلالياً آم تركيبياً. 
وربا قد تكون هذه هى الوضعية إذا اعتبرنا أن الانحرافات ليست فقط خرقا للقاعدة 
بل أيضاً فرطاً ني الاطراد (ك| في التكرار (0ا٤#م٠۸))ء‏ لكن انظر اللغة المجازية 
)Figurative Language)‏ أعلاهە. نشت (الصيغ أو) الصور التعبيرية في الخطابة 
الكلاسيكية باعتبارها وسائل للبنية وتطوير الموضوع (١7ع”.٠ع٣4)»ء‏ وتحريك مشاعر 
الجمهور وقد أصبحت مرتبطة بشکل سریع بفن التأليف الأدبي. 

وبشكل عام» تنقسم (الصيغ أو) الصور تقليديا إلى خطاطات (كءعطء؟) 
ووجوه بلاغية »)۲۲٣۳۴۶(‏ وتعد الخطاطات إلى حد بعيد الأكثر تردداً. 

تصبح الخطاطات في الصدارة (4ءل”uهإعه۲ه۴)‏ بناذجها المتعلقة بانتظام. 


بالشكل .»)۴٠۲”(‏ (التركيبي والصوتي). ولذلك (فالتكرارية) (0۲طمه٣۸)‏ 
llyتجıiس (Epistrophe)‏ بیدیان تگراراً ترکیبیاً للشطر الأول للجملة أو الكلات أو 
الشطر الأخبر من الحملة أو الكليات). تحرف الوجوه البلاغية (من «تحول» (٢إ٠٣)‏ 
اليونانية) الكلمات عن معانيها المعتادة أو المصاحبة اللغوية (5ئ١٥)ةءه!اه٣)‏ لإنتاج 
«انحراف» دلالي أو معجمي» ک)| في الاستعارة »)¥ou Are My Sunshine)‏ والکنایة 
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)Antony*s 'm Dying, Egypt, Dying)‏ ف انطونیو وکیلوباترا لشکسہیرء والمجاز 
.)A New Hand For The Job) (Synecdoche) Jjl‏ دد جیفري لیش )6e0-‏ 
fre eee)‏ (1969) بدقة الوجوه البلاغية باعتبارها «عدم انتظامات للمضمون في 
الصدارة)ء بين الخطاطات هي: «انتظامات التعبير في الصدارة). 

(3) تقليدياًء مع ذلك» تم تقييد (الصيغة أو) الصورة التعبيرية في الخطاطات: 
استعهال (ملتبس حقاً) مضاد للاستعال العصري الشائع في (1)» حيث الوجه 
البلاغي وليس الخطاطة هو الذي يتم تعيينه مع (الصيغة أو) الصورة التعبيرية. 


(4) في بعض الأحيان يتم تمييز (الصيغ أو) الصور التعبيريةء أيضاًء في البلاغة 
التقليدية في) يسمى المجاز العقلي «(Figures of Thought)‏ التي ترتبط بشکل 
فضفاض تلف بالصيغ أو بالصور التعبيرية الأخرى» رغم أا تختلف حقا في 
صورتها ووظيفتها. وها دور واقعي في تقديم الموضوع أو الفكرة للسامع : بين 
بشكل عام مع وظائف فعل الكلام» مثلاًء الاستفهام البلاغي -sعQu‏ 41ء 1إهاء!۸) 
(«مذاء وفاصلة علا (مناداة) »)Apostrophe)‏ وتضخيم )Amplification)‏ (انظر» 
أیضاء بیتر دیکسون (5¡×07 )P eter‏ (1971)). 

بلغ الاهتمام الأدبي واستعماله للصيغ أو للصور التعبيرية ذروته في عصر النهضة: 
يدد دلیل هنري بیشام (إ ۴۴۵٥14‏ راصم) (1577) ما یقارب 200 نمط ختلف. 
(أربع مئة تم تعدادها في دليل ليو سونينو (1«0”٣ه؟‏ 0عا) (1968). لقد عالجها 
الشعراء بنشاط وتباه» بعد أن تعلموا سماءها كجزء من تعليمهم المدرسي الإعدادي 
ودراستهم لعلم البيان (هااءه1ع). لقد قاد الأفول في دراسة الكلاسيكيات وتنامي 
الشك في البلاغي» إلى أفول في استع اها في التأليف الأدبي والخطابة» رغم أن «النواة 
الصلبة» (للصيغ آو) للصور مازالت › وأن بعضها معروف باسمه على نحو معقول 
جداً. أدوات التكرار معروفة (انظر ماکس أتکینسون (0۸ءہ1 )M 4x A)‏ (1984))» 
ون اللغة المجازية عموما هي سمة مميزة للإشهارء مثلاً. بالفعل» يجب أخذ الصيغ 
الجديدة غير المعروفة في البلاغة التقليدية بعين الاعتبار هنا: مثلاً الانحراف الخطاطى 
الو ظيفي i (Graphemic Deviation)‏ أساء العلامات التجارية (Kléen-Bze,‏ 
.Hi - Glo)‏ 


إن معرفة الصور البلاغية مهم جداً دون شك بالنسبة لإدراكنا لتأثير الأسلوب 
في اللغة الأدبية في الفترات المبكرة. (انظر مثلاً سيلفيا آدمسون وآخرين ها۷!ر8) 
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)Adamson et a1.(‏ (2007). فصورها اليونانية صعبة على نحو لا يمكن إنكاره في 
النطق والتذكرء وكثير منها يتداخل بشكل ملتبس مع أخرى في المعنى» أو تبدو أن 
ها أكثر من معنى واحد. (انظر مثلاً التكرار البلاغي (sمفه”ةمع)).‏ 
لقد تجدد الاهتام مع البئيوية الفرنسية (”lisاStructura )French‏ بالصور 
التعبيرية في النصف الثاني من القرن العشرين» (مثلاًء عمل رولان بارت» وجيرار 
جینيت» وتزفيتان تودوروف) المتأثرة بالشكلانيين الروس الأوائل» ومع نظرية التفكيك 
.)Deconstruction Theory)‏ والأسلو بية (ئءااءناراS)‏ في اشتغاها على تحليل النص» 
ونظرية فعل الكلامء واللسانيات المعرفية» والواقعية (sءأهإعهإ۴).‏ وكنتيجة لذلك» 
كانت هناك محاولات متعددة في التصنيفات الحديدة للصور. (انظر والتر ناش ع†۷1) 
(Heinrich P1et) تڀlڊ شıرنھو «(1989)( Nash)‏ )1977 و1985((. 
(5) للصورة (١٣ںعذ۴)‏ معنى تلف تاماً في اللسانيات المعرفيةء متأثراً 
بتظريات الإشتالت (ءءإهعط١‏ ٤اaاء6)‏ في التلقي والفهم (غشتالت نفسها تعني 
)Shape(‏ (حاد) و )۴٥۲۳((‏ صیغة ي الألمانية). تعرف أيضاً بالمسار (yاهازه٣)»‏ 
وتحيل على موضوع أو جزء من المعلومة التي تم جعلها جلية أو بارزةً مقابل القفضاء 
الخلفي أوالمكان (أو ا معلم (٤۲ةل١ة])).‏ من هنا يكون من المحتمل جداً أن نرى 
(ومن ٹم iقوJ( ùÎ «The Cow Jumped Over The M000»‏ معلوم (ع1۷اAc)‏ 
أكثر من Moon Was Jumped Over By The Cow)‏ eط٣)‏ (ھول). وبشکل 
مشابه يمكن أن يكون التضمن والافتراضات ها الأساس ما يعبر عنه حالياً (بصيغة 
أو) بصورة (انظرء أيضاًء الصدارة أو الطليعية (ع« مد٥‏ ۲ع٥۲إه۴)»‏ (نظر كذلك بیتر 
(Peter Stockwe1|) Jy ga‏ )2002((. 
التصرف: الفعل اصرف الحم lئتصرة (Finite: Finite Verb, Fi-‏ 
nite Clause)‏ 
(1) الفعل المتصرف (ط۲٥۷‏ ١۲إ«ذ۴)‏ في التصنيف النحوي للمركب الفعل 
الإنجليزي» هو الشكل الذي بحدد للزمن (٥"٠1)ء‏ ومتوافق بالنسبة للعدد المغرد 
مع فاعل الشخص الثالث في الزمن الحاضر (Present)‏ و الماضي .(Past Tense)‏ 
(مثلاًّ .)She rouch-ed The Elep han1)‏ تعد أشكال الفعل هذه إذن» «متصرفة) 
(۴1”|۲۲) بحيث تحيل على حدث متصل بلحظة من الزمن: إنهاء إذن» عناصر إشارية 


(٥1¡ه()‏ مفيدة» تزود بتوجیه زماني. 
27 
24 


ما يسمى أشكال الفعل غير المتصرف (ط۷e۲‏ عاآہ۴ - )١٥١‏ ليست موسومة 
هذه الكيفية وتتضمن غير المتصرفlات ...Haty «(Infinitves) Touch)‏ إلخح) 
و الأدو ات غير التصر فة (Participles Touch-1n8)‏ و)ed-Touch(«‏ yو)en-eat(.‏ 


تعبر المجموعات الفعلية المركبة المعبرة عن المظهر (اءءمءA)‏ و/ أو البناء 
)۷o1ce(‏ والزمن (ع٤٥٥۲)‏ كذلك (و/ أو المشروطية (رtناةلهN))‏ (التي تولف 


She Is Feeding The Elephants 


She Has Fed The Elephants 
She Shouldn’t Have Been Feeding The Elephants. 


(1) الجملة المعصرفة ها دائ فاعل (باستثناء في الأمر )1١P۴۲۵۲1۷٤(‏ حيث 
الفاعل يكون ضمنياً)» وقد تكون هذه جملا أساسية أو تابعةء مثلاًء الجُمَيْلتان معا في 
..)She Likes Elephants / Although She Dislikes Hippos) alk‏ ا ميلات 
غير المتصر فة المتضمنة لأشكال الفعل غير المتصرف» يمكنها فقط أن تكون تابعة: كا 
ف .Feeding The Elephants,/She Was Deafened By Their Noise‏ 
Si‏ التر كيز» مسبب التر كيز (Focalization, Focalizer)‏ 


تبعاً لعمل جیرار جینیت (٤ا)e٣6e )6Gér ٣۵‏ (1972)» تم استعمال الترکیز 
(iati00ا۴a)‏ في دراسة السرد الأدي والخطاب لا يعرف» أيضا بمصطلحات 
استعارية مشامة» کمنظور (ع۷آ)‌م‌م؟إه۲) أو وجهة نزۈر .(Point of View)‏ 


وکا قال شولومیث ريمون - (Shlomith Rimmon-Kenan) ùli‏ )2002(« 
يحيل التركيز على «زاوية النظر» التي ركزت عليها الحكايةء لكن بالمعنى الذي يتضمن 
ليس فقط زاوية التلقي الفيزيائي (مثلاً قريب أو بعيد» بانورامي أو محدود)» لكن 
أيضاً التوجيه المعرفي (المعرفة التامة أو المقيدة للعالم المىوصوف)» والتوجيه العاطفي 
(«ذاتي» أو «موضوعى)). فهذان المعنيان الأخيران أكدت عليه| مونيكا فلوديرنيك 
(Monika Fludernik)‏ )1996(. 


الساردون هم بشکل عام مرکزون )۴٥۲۵112۵۲5(‏ (أو ما أساه ف. ك. ستنزل 
›)Reflectors) نıسكاعلاب (1984) )F. K. Stanzel)‏ تبعا لواین بوث )Wayne€‏ 
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(Omniscient وكذلك الروائى هنري جایمس: السارد العارف‎ .)1961( Bo01) 
)۴ac1٥1۸1٥( لوقف موضروعی وتار ی‎ e التبنی على نحو‎ Narr 
یزود ا اخ الأول مع ذلك‎ (Zero Degree) خارجي: درجة ال‎ 
معلو مة منظمة من قبل رؤيتهم للحدث»‎ »)1nternal Focaliation) بترکیز داخلي‎ 
وني غالب الأحيان وجهة نظر ذاتية (مثلاً بيب (م¡۴) (في الآمال الكبيرة) اةءإ6)‎ 
تشارلز دیکنز. وهناك نوع خاص من التركيز الداخلي يوجد في‎ Expectati05( 
.(Interior Monologue) المونولوج الداخلي‎ 

الساردء باعتباره الشخص الذي يتكلم» ليس دائ هو المركز الأساسي» أو 
الذي يرى. في السفراء هنري جايمس» مثلاًء من الحاسم أننا نميز رؤية لامبيرت 
ستریثر (61 S٣61‏ ۲ط mها)‏ للأحداث من رؤية الساردء وإذا كان الأمر صعباًء 
ومهما كان التفاعل ملتبساً بشكل استفزازي ودينامي. وفي الكلام غير المباشر الحر 
bw jy (Free Indirect Speech)‏ صوت الشخصية بشكل نموذجي عبر صوت 
السارد» ومع ذلك يظل التركيز هو ذلك الذي للشخصية. 


(انظرء أيضاًء ميبك بال (821 keەM)‏ (2010) للنقدء وأیضاً ویلی فان بير 
وسیمور شاقان )ناشر (Willie Van Peer and Seymour Chatman (edئs.)) (ùy‏ 
(2001)). 


| نقطة التر كبز بؤرة» التر كيز... إلخ. (Focus, Focusing, etc.)‏ 


(1) كان الانتباه منصباً في اللسانيات النصية» كا في اللسانيات» على بنية 
المعلومة للكلام والنصوص» وعلى الإقرار بأن ناذج البروز وأهمية المعلومة تتغير 
دات ف مستوی الحملة وما وراء‌ها: ما یمکن تسمیته بالترکیز (ع"اوuء٥۴)‏ (أو 
تصدير لغوي“ Foregrounding)‏ inguisticا)).‏ (انظر» أيضاء منظور الحملة 
الو ظيفي) .((Functional Sentence Perspective)‏ 


ومع ذلك» هناك معیار ما للاستعال» وبعضصض الانحرافات المعترف ہا. إن 
مركز الاهتمام أو التفخيم في كلام ما هو التركيز (س١٠۴)‏ الذي يلتقي في الكلام مع 


)%( قمنا بتقريب مصطلح )۴0regroundin8(‏ واشتقاقاته مرة بطليعية» ومرة بأمامية» وأحياناً 
بتصدير» آي جعل الشيء في الصدارة (المترجم). 
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نواة التنغيم »)[ntonation Nucleus)‏ العنصر الأخیر المنبور للوحدة المعجمية. يتم 
تقديم المعلومة المهمة أو الجديدة في الإنجليزية عادة عند نهايات الأقوال» ولذلك 
یتم استعیال نہاية الت رکیز )£14-۴٥٥u5(‏ في غالب |لÎحيlن«‏ مlڈً: Can Resist‏ 1( 
.Everything Except Temptation)‏ (أوسكار وايلد: مروحة السيدة ویندرمير 
.((Lady Windermere s Fan)‏ 


تقع بؤرة التركيز في تضاد مع الفكرة الثيمة (11۳۴)» نقطة بداية كلام ما 
(الضمير آنا (1) في الاستشهاد أعلاه): عادة بالنسبة لقيمة إخبارية منخفضة نسبياء 
أو معلومة معطاة أو مفترضة ربا في بعض السياقات. وهكذاء فبين) جملة مثل ۸) 
Lorry 1s Waiting To Overtake Me)‏ ليست غير مقبولةء فإن المتكافئ الوجودي 
[There’s] (A Lorry Waiting To Overtake Me)‏ یسمح للترکیزان يرد في عنصر 
ما بعد الفعل الذي تكون له بعض الأهمية. مثل هذه الأدوات التركيبية تمت تسميتها 
بواس|ات التر کیز (ke۲5إهM )۴٥‏ (انظر جوزیف تاغلیشت (Josef Taglicht)‏ 
(1985)). 

وكا يبين ذلك هذا المثالء يمكن لنقطة التركيز أن تتحول من موقع نهائي» 
حسب الکلام نقطة ترکیز موسومة (sںu٥٥۴‏ ke۵ءa).‏ أو یمکن للکلام ان تکون 
له أكثر مننقطة تر كيز (إاإه) و (#)هاء0۷) في الال الأخير). يمكن للثيمة للفكرة 
ونقطة التركيز أن يلتقيا أحياناً في موقع أول فكرة موسومة (۴”ء11 »)M) e4‏ 
مع مفعول متصدر»› عل (Yet One Tree You Must Not Touch) :«Jlأ&l J‏ 
(جون ملتون: القردوس المفقود). 

(2) تعمل بعض الظروف (٤طإ۷eل۸)‏ بشکل عام کواسات ترکیز کاعه۴) 
Mark e(‏ أو أدوات (حروف) (185ء 1٤ھ‏ ۴)» ما آسماه كويرك وآخرون )Quirk and‏ 
(.1 (1985) ہملحقات (تر کیز) (ءاcمںuزbاuء‏ عcusin٥۴):‏ کلہات مثل (واہ0)»ء 
و)als0(«‏ و)Particularly(. )She As0 Likes Schubert) i‏ فإن الانتہاہ منصب 
على العنصر الأّخبر (شوبیر) (۴۲طuطSc).‏ 

(3) (نقطة التركيز) في تحليل الخطاب لمدرسة بيرمنغهام هي نوع من (الحركة) 
)M0۷(‏ الذي یتصرف کإطار (۴۲۵۳۲) أو انتقال من موضوع )٣٥p1٤(‏ او فعل إل 
آخر. إنہا میتا قول )M٥۲51۵۳۴٥۲(‏ یصف حول ما سیکون عليه القحاور» أو 
استعادیاًء حول ما کان عليه: مثلاً: 
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Today I Thought We’d Discuss The Sexual Imagery In “Troilus and 
Cressida”, That’s All Weve Got Time For This Week on Marxist Criti- 


cism. 


فمثل هذا الموضوع» المرتبط بالخطاب المعد والمصمم لقاعة الطالعة أو الفصلء 
مثلاء سیکون زائدا في التحاور العادي» الذي يتميز بكونه غير مصمم» بل قد یرد 
في التحاور عبر اتف )ماگ: Tm Just Ringing About My Washing-Ma-‏ 


„(chine 


(4) تم استعيال نقاط التركيز (ع«نوںءه۴) في السوسيولسانيات» على نحو 
شائع»› حسب روبیر لوباج )Robert Le Page)‏ (1968). ليحيل على درجة عالية 
من المطابقة اللغوية المميزة للمجتمعات والمجموعات المتاسكة: مثلاً هجة شبكات 
الطبقة العاملة لبلفاست (انظر ليسلي میلروي (yهM[۲‏ رم‌آsما)‏ (1980)). انه 
يتقابل مع انتشار («٥1ءس»fگ0)‏ المرتبط بالمجموعات النظمة على نحو فضفاض 
(مثلاء الغجرية التي يتحدث بها المسافرون). 


التفعيلة الشعرية (Foot(ing))‏ 


(1) تستعمل التفعيلة )۴٣١١(‏ في العروضيات التقليدية أو تقطيع الشعر (Verse‏ 
.Scansion(‏ وقد أدخلها جورج غاسكون )G e08 648c0118€(‏ (1575) لاإحالة 
على وحدة أو تقسيم للبيت الشعري المتضمن لمقطع منبور أو جزء منه (کںاه]). 
(انظرء أيضاء إیقاع ( ۲۲۳ر ۸)). یشکل التکرار الممیز للتفعیلات (۴۲۲۲) (ثلاث › 
أربع» هس تفعيلات نموذجا عروضيا للبيت الشعري). 

قال بعض النقاد (مثلاً جون سنكلير (إزة1اءد1؟ «طه[) (1972) إن التفعيلة 
تدا من بداية (ا0۸56) مقطع واحد منبور ويستمر حتى بداية المقطع التالي: (××)| 
/xx‏ . 


وهذا يعمل جيداً بالنسبة للنماذج الدكتيلية (٥iاارمة0)‏ والترويشية )1٣٥-‏ 
(عنهطء التقليدية» ولكن ليس بالنسبة للإيميي (وتد مجموع) (ءiا”ه1)‏ أو الأنبستي 
)Anapaْstic)‏ (/×()). إذن من الأقضل ت الأو صاف (الفضفاضة) لمعجم 
أکسفورد الإنجليزي )0ED(‏ أو جيفري ılش (Geoffrey Leech)‏ )1969(« 
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اللذين يحيلان فقط على كوه من عدد من المقاطع» أحدها يجب أن يكون منبور 
مثلاً : 


XxX / Xx / Xx / XK / Xx | 


|But Be [Content |lEd : When / That Feel / Arrest ....... 
.)74 (شكسبير: سونيتة‎ 


e‏ لیس سھلاً دائاء مع ذلك الحسم في كيف يمکن للأبيات أن «تمَطع» 
أو للء فإن العروضيين المحدثين يفضلون استعال مفاهيم |لjIjgÎ (Measures)‏ 
أو تفعيلات. تعمل العروضيات التوليدية )Gene)1۷e Met cs(‏ دون مفهوم 

(2) (استعملت تفعيلة قدم )۴٥۵۲(‏ بشکل عام من قبل میخائیل هاليداي 
(ھ )Mihae1 H111‏ (2004) لتطبيقه على إيقاع الإنجليزية المنطوقة. المقطع البارز 
أو التفعيلة يرد في بداية التفعيلة» ولذلك فإن إيقاع الكلام الإنجليزي بالنسبة إليه 
هو أساسا ترویشي )1۲٣١۲٣۵1٥(‏ ولیس يمبي (وتد مجموع). 


(3) هناك معنی ختلف تماما ارتبط ب (8٣1٤هه۴)‏ الذي تم إقحامه أول مرة 
في السوسيولوجيا من طرف إرفينغ غوفان )Erving Goff a21)‏ (1979) للإحالة 
على تغير فيترتيب الحديث الذي نتخذه لأنفسنا وللآخرين الحاضرين: تغير في العدة 
(والموقف (ع٥5a1))‏ رب|. مثال سيتحول من «کلام صغير» أو تشارك لوي (Pha-‏ 
(صCommunio ie‏ إلى مقابلة أو لقاء عمل خاص بختلف» أيضاً في النغم (۴«٥۲)ء‏ 
ودرجة الشكلية (واذاة٣۲ه۴)»‏ وحتى في لغة الحسد وتعابير الوجه. إنهء إذنء نوع 
من تحول الأسلوب (ا۴ذطS‏ - 1#را؟)» وقد يكون» أيضاًء تحولاً في الشفرة - eله٣)‏ 
(1ءا«S»‏ في المجموعات اللغوية حيث التغير في اللهجة أو اللغة يمكن أن يقع. 
الصدارة الطليعيةء الأمامية (Foregrounding)‏ 


مصطلح مشهور في الأسلوبية (خصوصاً في تحليل الشعر) أدخله ب. ل. 
غارفین («ا۷ع .1 .۴) (1964) لترجمة مصطلح مدرسة براغ في الثلاثينات )۸k-‏ 
(isaceاtua»‏ حرفا تفعیل (تحقیق) (10۸اھ11zھں†Ac).‏ 
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(1) کا کان يعتقد ذلك کل من ج. مو کاروفسکي ()ە0۷ MN)‏ .[) (1932) 
وب. هافرانيك 1٤۸(‏ 813۷4 .8) (1932)» کالشکلانیین الروس من قبلهم» کانت 
وظيفة اللغة الشعرية هي من يفاجئ القارئ بوعي نشيط ودينامي لوسيطها اللغخوي» 
للتکلف )0٥-۸ k٥ ٣٤:2e(‏ لا کان یتناول عادة على أنه مسلم به» لاستغلال اللغة 
الياً .)Aesthetica11y(‏ فالأمامية ya (Foregrounding)‏ إذنء إبراز للدليل 
اللغوي الذي هو ضد خلفية (ل”٠هإعkءة8)‏ معايير اللغة العادية. ولذلك»› فالنهاذج 
المنظمة للو e «((Metre) ùj‏ تجعل أمامية )۴regrounded)‏ مقابل اللإیقاعات 
الطبيعية للكلام. 


(2) لكن داخل النص الأدبي نفسه يمكن للسات اللغوية ذاتبا أن تصبح أمامية 
)Foregrounded(‏ أو «تجعلها پارزة)› لتأثرات خاصة» مقابل الخلفية (التابعة) 
لباقي النص» «المعيار» الجديد الذي ينافس المعيار غير الأدبي. فعلى هذه الأمامية 
)۴oregroundin8(‏ «الداخلية) (پت رکز الاهتمام النقدي بشكل واسع). 


یتم تحقيق الصدارة (ع«iل«سهاع۲6إه۴)‏ بواسطة أدوات متنوعة تم تجميعها 
بشکل واسع تحت نوعين أساسيين: انحراف (Deviation)‏ وتر «(Repetition)‏ 
أو صدارة موضوعية )Paradigmatic Foregroundi18(‏ وصدارة تر کیبية -8¥7) 
tagmatic Foregrounding)‏ على التوالي (انظر جيفري لیش) )Geoffrey Lech)‏ 
(1965). الانحرافات هي خرق للمعايير اللغوية: النحوية أو الدلالية مثلاً. تنتج 
الاستعارات النادرة أو التشبيهات (ك#ا"81) (الوجوه البلاغية التقليدية) اتصالا 
غير متوقع للمعنی محدثة إدراکاً جدیداً لدی القارئ: 


... The Air on His Face 
Unkind As The Touch of Sweating Metal 
.((Departure In The Dark) (س. د. لويس: مغادرة في الظلام‎ 


ل يتم تحدید laÎمıة (Foregrounding)‏ تبعاً لتشديد مدرسة براغ» بشکل غير 
مألوف وفقاً لملصطلح الانحراف (۸٥ناةا٥0):‏ قارن «انحراف مسوغ فنيا» لجيفغري 
ليش ومايك شور )Geoffrey Leech and Mick Short)‏ (2007) الذي ینشط 
الانحراف وبمعنى آخر يعد التكرار نوعاً من الانحراف. فكا تكشف عن ذلك 
مفردة ذلك المصطلح: إنه بخرق القواعد العادية للاستعال بالتردد المفرط -إء0۷) 
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(eyص۴reue.‏ ناذج التکرار (للصوت أو للترکیب (×4٤٣ر؟8)‏ مثلاً) ترکب على 
خلفية توقعات الاستعمال العادي ومن تم تجلب انتباه القارئ باعتبارها غير مألوفة. 
یتم استغلال الحناس (1٥1٤ھ6۲†نA[1)»‏ والموازاة (ءنامااة۲ة۴) وكثر من (الأشکال) 
الصور التعبيرية (1٥٥عمS‏ fه‏ كإuعذ۴)‏ أو الخطاطات (8٠1ء)‏ المحضمنة لتكرار 
للوحدات المعجمية بشكل عام في الأمامية داخل اللخة الشعرية: 


I’ve Heard Them Lilting at Loom and Belting, 
Lasses Lilting Before Dawn of Day ... 


(س. د. لویس: سمعتهم یغنون بفرح ve Heard Them Lilting)‏ [((. 


مثل هذه الأدوات ليست غير معروفةء بالطبع» في اللخة غير الأدبية (مثلاً الإشهارء 
والدعايات» والخطبة). بل هى الأكثر تعاسكاً (إعمءاءزو«ه) واتساقاً في الاستعال» 
وتبدو ميزة للغة الشعرية غل اض لکن ماهو أمامي )Foregrounded)‏ او غير 
أمامي قد يكون من الصعب إقامته في بعض السياقات» وأن عنصر الذاتية في الجواب 
يبدو حتمیاً. بالفعل» أکد کل من ويل فان بر (۴6۴۲ ة۷ مiا1ا¡W)‏ (1986) ومايك 
شورت (0۲۲ 81 )M1٥k‏ (1996) على البروز الإدراکی للسہات الأّمامية -۲011ع۲۵٣۴)‏ 
(8٣زء‏ ووجودها المشار إليه بالاهتهام الواعي للقارئ. من الممتع أن دراسات استجابة 
القارئ )NReader-Response)‏ يبدو انا تؤكد أن الأمامية (ع”iف«ںهاع6٣٥۴)‏ تزيد 
البروز التأويلي والتأثير العاطفي» بغض النظر عن تدريب/ توجيه القارئ. (انظرء 
أیضاً» جون دوثویت e(‏ اة س01 «طە[) (2000)› وجيفري ليش )G 0۲y‏ 
Leech)‏ )2008(« وويلي فان ڊıر ((Willlie Van Peer)‏ )2007((. 


(3) باستعمال نفس القياس مع الفنون البصرية» فإن مصطلحات آمامية )۴١۲١-‏ 
groundin8(‏ وخلفية )Backgrounding(‏ توجد في اللسانيات المعرفية من خلال 
علاقتها بالشكل (١إuعذ۴)‏ والخلفية (۵«س«هإ6): الموضوعات المركز عليها مقابل 
الفضاءات الخلفية: مثلاء .Humpty Dumpty Sitting on A W1‏ وبقدر ما تحط 
توقعاتنا الذهنيةء فإن المفهوم يبدي نوعاً من التشابه مع الشكلانيين الروس أعلاه. من 
ثم الجملة الأول ل (رواية) (1984) لجحورج أورويل (11ء»0 عع۲٠ع6)‏ التي تخطف 
الانتباه» حيث نقطة التركيز تتحول إلى السلوك غير المتوقع لساعات العصر ما قبل 
lلرقjıa: It Was A Bright Cold Day In April, and The Clocks Were Strik-‏ 

ing Thirteen. 
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اللسانيات القانونية أو الشرعية الأسلوبيات القانونية أو الشر عية :5ط )۴٥٣١‏ 
Forensic Linguistics, Forensic Stylistics)‏ 


(1) تطبق اللسانیات القانونية (csنایuiعہنا]‏ cذیط۴6٥۴)‏ أو بشکل دقیق 
الأسلوبيات القضائيةء المشتقة من اللاتينية والتي نحيل على الوقائع القانونيةء 
تقنيات سوسيولسانية كتحليل الخطاب» وعلم قياس الأسلوب (Sty1lometric)‏ 
و/ أو المحرفة الصوتية لحل مشاكل قانون العام الواقعي. يتم استدعاء اللسانيين 
القانونيين أحيانأ كشهود في قضايا المحاكم (s#ءة٣-۲ںه))‏ لمناقشة تعيين المتكلم 
عبر النبر مثلاًء والنص» أو تزوير الحجة المكتوبة أو الاعترافات في أقوال الشرطة. 
تتضمن بالات أخرى للاهتمام الانتحال والقذف. کان روجي شوي )٩۸٥8٤۲‏ 
(سطS‏ (انظرء مثلاً 1993) الوجه الرئيسي في الولايات المتحدة الأميركيةء ومالكوم 
كولتهارد في المملكة المتحدة. 


(انظر مالکوم کولتارد وألیسون جونسون (Malcolm Coulthrad and Ali-‏ 
son Johnson(‏ (2007)› وجون جيبو نز (ئb01اbا¡G )Joh‏ (2003)). 


الصورة الشكل (Form)‏ 

(1) نحدّد الصيغة في اللسانيات أحياناً باعتبارها «مستوى» للغة تتكون بنيتها 
من نماذج معجمية ونحوية وصواتية» وتعبر عن مضمون أو معنى. وهكذاء يتوسط 
منستوى الصيغة بين مستويات التعبير (10۸ء١ء۲م×8)‏ والمضمون (٤1ع۸1٥٥٤)۔.‏ (انظر 
أيضاً (7) (في أدناه). 

)2( بشکل عام» مع ذلك یتم وضع مییز بسیط بین الشکل )۴٥۳۳(‏ والمعنی )M2-‏ 
(ع«ذص خحصوصا بالنظر إلى الوحدات اللغوية: الجملة» والحميلةء وال ركب (عئه۲۲) 
والكلمة (۷0۲۵). يتعامل النحوء تقليدياًء مع المميزات البنيوية هذه الوحدات وبوظيفتها 
لإعطاء وصف شکلي (صوري) (۵1١۳۳١۴)ء‏ وتتعامل الدلالة مع المعنى. 

(3) تعد الصيغة )۴٠۳”(‏ في النقد الأدبي مصطلحا شائعاً بالمعنى غير اللغوي 
العام «(للبنية)٠.‏ إنه يتداخل كثيرا مع نوع )6«۴١(‏ في مركبات مثل الرواية/ الصيغة 
الغنائية gag «(The Novel/ Lyric Form)‏ البنية العروضية في مرکبات مثل )۲٣٥‏ 
Ballad/ l[ambic Pentameter Form)‏ /اSonne‏ (سونيتة/ أغنية شعبية/ الصيغة 
اليمبي خاسي التفاعيل). (انظر ديريك أتریدج (عع ۸۲۲۲14 )eإ0)‏ (2004)). 
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(4) يحيل» أيضاًء بشكل شائع على بنية أو شكل النص الواحد» سواء كان رواية 
أم قصيدةء ويبرز كذلك بشكل بارز في تلك الحركات النقدية (مثلاً النقد الجديد 
«((New Criticism)‏ التي تهتم بالوحدة العضوية» أو علم .(Aesthetics) J|‏ 
(انظر نظرية الغشتالت .((Gestalt Theory)‏ 

(5) اهتمام بالوحدة» مع اهتام قوي بالسات الشكلية بالمعنى اللغوي في (2)» هو 
ما يميز الح ر كة المعروفة بالشكلانية الروسية (ء1ا۵ ۴٠١١٣‏ «وووں۸). كان التأكيد هنا 
على دراسة «السمات» الوظيقة الجماليةء والعمل الأدبي نفسه بحدد ك «(شكل خالص)» 
)Pure ۴or(‏ (فیکتور شکلوفسکي )Viktor Shklovsky)‏ (1925)). اھتام بالشکل 
في المعنى اللغوي» كان أيضا بارزا في البنيوية (0۲4119ا»٣)8).‏ 

(6) في الشكلانية (ءناد٠١ه۴)‏ والبنيوية (صءناةإںاءد)5) وفي النقد الماركسی 
أيضاً واللسانيات النقدية» كان هنا كميل لجال هل أن الأعال الادبة هي خرل 
اللغةء وأن الوسيط هو ٠‏ (eعMessa).‏ وان الشکل )۴٣٣۳(‏ هو اة 
)onten(‏ (انظر (1) آعلاه)ء وا نه ليس هناك مضمون قبل الشكل. 

وحتى في اللسانيات تم التشكيك في التفريع الثنائي بين الشكل والمضمون. تم 
تشكيله| بيراعة كبنية سطحية وعميقة في التوليدي» تكشف هذه المستويات في عمل 
حدیث عن تداخل مهم 

فعلاقتها» أيضاًء كانت موضوعاً تمت مناقشته كثيراً في النقد الأدبي والأسلوبية. 
كَوّن الشكل والمضمون لا يفترقان أمر كان يعرف أحياناً بوجهة نظر أحادية )M0-‏ 
(8. لتغییر الشکلء کا نوقش ذلك» سينتح «(معنى» ختلفاً. في اللغة الشعرية بكل 
تأكيد ومع التركيز الجمالي على الشكل» فإن هذا يبدو عتملاً جداً. 

ومع ذلك» تتوقف المفاهيم الشائعة للترادف (رإإر«مدرS)‏ والشرح (التأويل) 
»)Paraph r2)‏ على ما يسمى بالنظرة الثنائية» بأن اف المضمون» يمكن التعبير عنه 
في أشكال ختلفة. يمكن الجدال بعل اسرد عل ان شس «الحكاية» يمكن أن تقدم 
في الصيغة فعلية أو مرئية. (أي في فيلم)ء وأن التفريع الثنائي يشبه الخطاب مقابل 
الحكاية في اللغة الفرنسية. الأسلوب ذاته يتم النظر إليه بشكل شائع كاختيار للشكل 
والكيفية )M4١181(‏ للتعبير عن المضمون (المادة .))M3161(‏ بكل تأكيد» وكا خلص 
إلى ذلك ديريك أتر یدج )Derek Arie)‏ (2004)» فإن الشكل والمضمون يتوقفان 
على بعضه| البعض. 

(7) استعال الصورة )۴٠٥١۳”(‏ لتمثيل أو عكس المضمون يعد وسيلة أدبية 


286 
2 


سے | 


شائعة» وتوسيع للمبداً الأدبي للمحاكاة (ئزومصM1).‏ الأدوات الأصواتية -0ط۲) 
(Syntactic) au jiJly netic)‏ يتم استغلاها على نحو خاص لتمثيل مضمون أو 
مادة موضوع الخطبة والتجربة الحركية على الخصوص (انظرء أيضاًء حاكاة صوتية 
.))0n0omatopoeia)‏ وهی عة أيضاً للشعر المحسوس. 

الشكلانية الشكلانية الروسية« الأسلوبية الشکإانية (Formalism, KRus-‏ 


sian Formalism, Formalist Stylistics) 


(1) كانت الشكلانية الروسية (”كiاج‏ إ۴ «siaیRu)‏ واحدة من هم 
الحركات اللسانية والأدبية لبداية القرن العشرين» ولكنها م تكن معروفة على نحو 
مقارن في الغرب إلى غاية ترجمة تزفيتان تودوروف لأحد أهم النصوص إلى الفرنسية 
في الستينات. لقد كانت للمصطلح إيحاءات ازدرائية عند معاصري الشكلانيين كا 

كانت هناك مجموعتان: حلقة موسكو اللغوية التى تأسست سنة 1915ء 
ومجموعة سانت بيتيرسبورخ» أوباياز (432م0) التي تأسست سنة 1916. كان من 
بين أعضائها فيكتور شكلوفسكى (انظر مثلاًء (اللاتلقائية التكلف) -oاں۸-٭5)‏ 
nata (‏ واغترابپ {(Estrangement)‏ وقصة (aااطاة۴)‏ وحبكة)» وفلاديمير 
بروب (انظر وظیفة (٥٥1اcصں۴)‏ مورفولو جیا (yإعہ1امطمإہM).‏ وحکایات شعبیة 
.)۴٥1k4165(‏ ورومان جاکوبسون (انظر مثااًء تکافؤ »)۴u1۷۵1e۸۴(‏ واستعارۃ 
«(Poetic Function) aja ةaıضgy «(Metaphor)‏ وحدث Sڵمa (Speech‏ 
E۷٥1‏ أنجز جاكوبسون ربطاً مهم مع مدرسة براغ حيث ساعد من بعد في إنشائهاء 
وكذلك مع الشعريات واللسانيات البنيوية الغربية» بعد هجرته إلى الولايات المتحدة 
الأميركية. ازدهر الشكلانيون حتى سنة 1930. لقد انشغلوا بشكل مهم بالأدب 
وخصوصاً الشعر» والشكل (۳۳٣۴)ء‏ مستلهمین آفکار فردیناند دو سوسور حول 
بنية اللغةء وبالأفكار الج الية للحر كة الرمزية (ئ¬M0veme .(Symbolist‏ 


على الرغم من الحيز الواسع للقضايا التي شملها عملهم (مثلاً التطور الأدبي)ء 
فإغهم قد اشتهروا بسبب أفكارهم حول الاختلافات الشكلية الداخلية بين اللغة 
الشعرية وغير الشعريةء وحول بنية السرد». فقد اهتمواء إلى حد بعيد مثل مدرسة 
براغ بالأشكال الفنية المتصلة بالسينا والرسم (انظرء أيضاًء (Foregroun- aql‏ 
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(18. ومن خلال مقاربتهم العلمية للأدوات اللغوية للأدب» مهدوا للأسلوبية 
(الشكلانية) الحديثة (انظرء أيضأًء (4) أدناه. حول تاريخ الشكلانية» انظر طوني 
بینیت (¢ 8e1‏ 0nyا)‏ (2003)» وغاي كوك ()€00 ر6u)‏ (1994) بخصوص 
إحياء الاهتام بالشكلانية الروسية فيعمله حول إنعاش اkخطاطة (Schema Re-‏ 


.freshment) 


(2) شکلانية (۳a11sء٥۴)‏ أو (mینا۵٣٣٥۴)‏ توجد أحیاناً کمصطلح عام 
(iإ#nهG)‏ ليشمل ليس الشكلانية الروسية فقط (بدوره ملتبس» يكتب أحياناً 
بالحرف الصغير ©))ء بل حركات نقدية أخحرى اهتمت بشكل مستقل بالاستقلال 
الشكلي للآدب» مثلا اıلiقد‏ |فىدıيد .New Criticism)‏ 


(3) في اللسانيات تتعارض شكلانية (0 ء۵11٣۳ )۴٥۴‏ أحياناً مع وظیفية -٥ں۴)‏ 
(mءااه«متاء‏ عاكسة مقاربتين رئيسيتين للتحليل اللغوي (انظر جيفري ليش 
(Geoffrey Leech)‏ )1983((. يوضح النحو التوليدي (Generative Gam-‏ 
(21 لتشومسكى (رإادص‌هط)) (1965) الشكلانية: دراسة اللغة كنسق مستقل 
مع التأكيد على الأشكال النحوية والمعنى الافتراضي (Propositional Meaning)‏ 
للجمل على حساب وظيفتها العملية («٥1اءمں۴‏ 1cاةصعهإ۴)‏ والسیاق التو اصلي 


.(Communicative Context) 


(4) بالقياس مع اللسانيات» هناك تمييز يجب القيام به تبعا لتالبوت تايلور 
میخائیل تg )1abot Taylor and Michae! Toolan) ù!‏ (1984). بین الاأسلوب 
الشكلاني والبنيوي. مقاربة جاكوبسون (جاكوبسون وكلود ليفي ستراوس -48[) 
kobson and Claude Lévi-Strauss‏ (1962))» وجاکوبسون ول. ج. جونز -ھ[) 
kobson and L. G. Jones)‏ (1970) للتحليل الخاص بالنصوص الشعريةء المتأثرة 
بوضوح بخلفيته الروسية» تبين اعتاده على مقياس شكلي حض قي تحديد النماذج 
الأسلوبية (انظرء أيضاًء تكافر (#ء«٠اة۷سوع)).‏ هذا الاعتاد تقاسمته تحليلات 
الأسلوبية التوليدية (ء :ار 6۲۷۵م 6) التى کانت شائعة ف الستينات (مثلاًء 
ریتشارد أو ®aاù (Richard Ohman)‏ )1964((. 


تم إحياء المقاربة الشكلية والتوليدية أيضاًء مع ذلك» تحت عنوان اللسانيات 
الأدبية )Literary Linguistics)‏ من قبل نامل فاب )Nige1| Fab)‏ (2002)» المهتم 
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بتكييف الصيغة اللغوية مع الصيغ الأدبيةء مثلاًء العروضيةء و«بالكونيات» -01) 
(واهءإه الضمنية للصيغة الأدبية. 


| الشكليةء العرف» درجات الشكلية (Formality, Degrees of)‏ 


تحيل الشكلية (راذا۵٣٣٣٠۴)‏ في السوسيولسانيات والأسلو بية على الطريقة التي 
پتفاوت ہا اسلو ب أو نغم (€0nآ)‏ لغة حسب ملائمة اJصٺيlاق (Appropriate 1ess)‏ 
الاجتماعي: الوضع والعلاقة بين المخاطب والمخاطّب (ين). 


لیس هناك اختیار بسیط بین الشکل )۴٥۲۳۵1(‏ وغیر الشکل (1ھ٣۲٥٤ہ!)»‏ 
لكن اللسانين عموماً يقرون بسلسلة (Continuum)‏ تد من الشكل إلى اللاشكلى 
جدا. حدد مارتن جوس )M3۲٤1۸ [٥٥5(‏ (1962) على نحو خا س درجات 
(Degrees)‏ أو مفاتیح (Keys)‏ أو أساليب «(Styles)‏ التي أساها )Frozen(‏ جامدة 
(Formal),‏ الشكليء و(e ta۷‏ ا0nsu)‏ والاستشاري»› و(21اءة٤)‏ غير الر سمي» 
و(عاة1ا"1) الحميمي» كل واحدة تتعالق مع بعض السات اللغوية. من السهل إلى 
حد ما تمييز الأسلوب المحنط للوثائق القانونية (المكتوبة)ء بأدائها المتسم باللاتينية 
(12€ا) وترکیبه اللاشخصي (مبهم) من الأسلوب الحميمي للتبادلات 
(المنطوقة) بين أصدقاء حيميين» بلهجتهم الدارجة وتركيبهم الاختزالي -نام:!۴1) 
(×4٤٣رS‏ 1ه». لكن ليس سهلاً تصنيف الدرجات المتداخلة بشكل دقيق» أو ربطها 
بأنهاط الخطاب أو السات الشكلية. ولذلك» فإن اللغة الإشهارية يمكن أن تصبح 
شكلية وغير رسمية» وأن الحملة المبنية للمجهول (عء٦#ا"ء؟‏ مvاوهع)‏ المرتبطة 
کثراً بالشكلية (راناة٣إ١۴)‏ ليست غير مألوفة في الخطاب اليومي. 

لكن بكل تأكيد» تعد اللارسمية عاملاً مها في الاستعهال اليومي ربا أكثر 
أهمية من اختيار الوسيط (”»نلهN).‏ أصبحت الكتابة في أوضاع كثيرة أقل 
شكلية» مقتربة من لارسمية الكلام غير الرسمي أو العامي. نتجه عموما إلى ربط 
اللغة الأدبية بالشكليةء لكن التجوز ينبغي أن يقوم بالنسبة للنوع )6١٣١(‏ ولبادئ 
الgحاكاة‏ )esاPrincip .)Mimetic‏ سيبحث الکاتب المسر حى الحديث» مثلاًء دوماً 
عن إعادة إنتاج لارسمية الخطاب العامي. 

إجالاً فإن عوامل مثل مناسبة عامة مقابل خاصة» وحجم ووضع الجمهورء 
ودرجة الاطلاع... إلخء هي قيود اجتماعية مهمة على الشكليةء أحيانا تكون باعثة 
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على التغيبر الشفري أو اللھجى .)€code-or Dialect-Switchi¬g(‏ تعد مصطلحات 
الملخاطبة (5٠إ4لA)‏ عوامل جاهزة لدرجات الشكلية: من السيدة إلى الأستاذة ك. 
م وایلز .»))K.M. Wales)‏ وکائلین »)Ka11ee1(‏ وکاي (Twin- Jكiيوتو «(Katie)‏ 
(eاk...‏ إلخ۔ 

(انظ» أيضاًء التناسب اللفظى أو اللياقة («uإهءء0)‏ المغزى (۲ه«ه٣)).‏ 


| الشكل أو الصيغةء الشكل أو (Formula, Formulaic: Formulaic‏ 


الصيغى: اللغة الشكليةء النظام أو Language, Formulaic System)‏ 
النسق الشكلى أو الصيغي 


(1) تم استعال اللغة الصيغية 2g8e(‏ ا148 1cھاںا٣۲٥۴)‏ من طرف بعض 
اللسانيين لوصف تلك الصيغ (كةاس«٣۴۳٠۴)‏ أو المركبات المكررة أو المصاحبات 
اللفظية الثابتة والبنية النحوية في الاستعمال اليومي الذي يشكل جزءا من طقس 
السلوك الاجتهاعي» أو التشارك اللغوي (uni0۸صصهC‏ ءناهط). إا تتضمن 
الرحيب والوداع «(Hello, How Are You Cheerio)‏ gتصlغ‏ تعابير التعزية 
والتهنئة الآن بصناعة بطاقة (In Deepest, Many Happy Returns) az jill‏ 
yطSympat.‏ في الوسط المكتوب تتم ملاحظة الصيغ (Formulas)‏ غالبا في كتابة 
الرسالةء متفاوتة في درجات الشكلية )Yours Faithfully) (Forma|ity(‏ في مقابل 
.))Much Love)‏ (انظر› شتا مصطلحات (ئ٣٥1ل1).‏ لقد ناقش أليسون وراي 
W2y(‏ isonاA)‏ (2008) على أن اللغة الصيغية يظهر أا «مسبقة الصنع» -۴۵٠إ۲)‏ 
.bricated)‏ آي خزنة في الذاكرة وتسترجع وقت الاستعال). 

(2) في دراسة الشعر الشفوي» والأوروبي الكلاسيكي والمعاصر والشعر 
الإنجليزي القديم على ا لخصوص قي التقليد الشعري الأنجليزي» تعد صيغة )۴١۲۲۳٣۵-‏ 
(ارصف كلهات ترد بشكل نماثل في الشكل والمضمون ونموذج عروضي في شطر البيت 
الشعري» داخل قصيدة أو غيرها: أي تنتمي إلى المخزون الشعري المألوف المعروف 
لدى الشعراء أو «المغنيين» للاستعمال عند الاستظهار. تم تطویر الاهتمام بالصیغ )۴٥۲-‏ 
(4اس خارج الاشتغال على التأليف الخاص بالشعر الهوميري من طرف ميلان باري 
(y٣اهP‏ مم انM)‏ في العشرينات والثلاثينات (مثلاً 1930)ء ومن طرف تلميذه ألبرت 
لورد (مثلاً 1960) (كإ1 ۲۲ط41)» وتم تطبيقه» أولاًء على الشعر الإنجليزي (القديم) 
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من طرف ف. ب. مغون جونیور (۔1[ 1ا0 ع5۵ .۴ .۴) (1953). لقد وجد الشعراء 
الأنجلوساكسون» وحتى رجال الدين المتعلمون الذين من المحتمل أم قد نظموا 
(الشعر)» بأن الصيغ )۴٥۲٣"٠145(‏ مفيدة لتطلبات شعرهم الجناسي المكتوب مثلا: 
Heard Under Helm (“Hardy Under (His) Helmet”); Dreame bidrorene‏ 
(“of Joy Deprived”).‏ 
ليست الأصالة والفرادة الشخصية للتعبير» بوضوح مطلباً جمالياً في الشعر 
الإإنجليزي القديم» رغم أن بعض التنوع في المصاحبات اللفظية يكون موجودا بكل 
تأکید. مرة أخری»› مع ذلك تتجه هذه الأنساق الصخıة (Formulaic Systems)‏ 
أو التنوعات (sخ«ها٣ة۷)‏ لتصبح متعارف عليها بين الشعراء. وبافتراض «القوالب» 
النحوية صفة (×/) زائد اسم (×/) (مثلاً ”ل٣10“‏ ١#اطنا()‏ يمكن للمرء أن يجد 
تنوعات تعر عن نفس الفكرة: 
...Halig (‘Holy’) Drihten, Mihtig (‘Mighty’) Drihten‏ إلخ. 
فمثل هذا النوع من اللغة الصيغية نجدهاء أيضاًء في تقليد الشعر الجناسي للقرن 
الرابحم عشرء الذي ظل في التعابير المميزة (ئعه٠)‏ للشعر الإإأنجليزي الوسيط وفي 
الأغاني الشعبيةء وكذلك في الطقس الديني والقانون أيضاً. 
(3) وكا يعرف ذلك الأطفال جيدا» تعد الصيغ (145ا۴0۳) سمة مألوفة 
لحكايات الجن التي تقرأً بصوت عال عند السرير: 
“Who’s Been Sleeping in My Bed? (Goldilocks), (Grandma, What Big‏ 
Eyes You’ve Got!”)‏ 
قلنوسة الفروسية الحمراء الصغيرة (ليلى والذئب( .(Liftle Red Riding Hood)‏ 


| الإطار: إطار مرجعي» التأطبر... (Frame: Frame of Reference, .il|‏ 
Framing, etc. )‏ 
في ظل المعاني الأساسية لمصطلحي ابنية وتقیید)» أصبح الإطار (۴۲۵۳۴) 
مصطلحا مشهورا على نحو مفرط في تلف مظاهر اللسانيات والنقد الأدبي. 
(1) النقاشات حول أدبية (ssعم1٣ةإه)¡1)‏ الأدب» وموقع وظيفة حالية أو 
استجابةء والمدى الذي يحتاج فيه الأدب إلى إطارء أو ينظر اليه على أنه يمكن آن 
يؤطر (۴۲۵۳8۵) أمورا عت مناقشتها كثراً. 
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يمكن الناقشة على أن أي جزء من اللغة يمكن أن يُرّطرء أي أنه يبدأ بوعيى 
بطريقة ما من اللغة «العادية» (مثلا ف الأبيات الشعرية)» ويشكل حادث مصطنع 
)A۴۰٥(‏ أدبياً. وعلى نحو معکوس يمکن الاستدلال على أنه بمجرد اعتبار جزء 
من اللغة على أنه «أدبي» (مثلأًء الكلات الاستهلالية للروايةء وإن كانت دنيوية)» 
فإننا بذلك نؤطره: ونجعله سیمیائیاً کدلیل خاص. 

من السهل» ربماء» استعال مصطلح إطار (۴۲۵۳۲) في الفن البصري (الأصل 
الذي ينحدر منه)» رغم أن التفكيكي جاك دیريدا (ل0e1‏ sعuوعه[)‏ (1978) قد 
أثار أسئلة مهمة حول وضعه الجاليء وصعوبة تمييز الهامشي أو الخارجي من الداخلي 
والمركزي. 

تأطير الفن» أيضاء يتم جعله ظاهراً في المسرح: يتم تأكيد الوضع الأدبي 
للمسرحية با يسمى بمرحلة إطار - الصورة (عصإهإ۴-عإ»tء۴)»‏ للهندسة 
التقليديةء أو بالأضواء الخافتة وبإنزال ورفع الستارة. مصطلح تكسير الإطار 
)Breaking Frame)‏ يستعمل بشکل عام لوصف تلك الوسائل التي بواسطتها 
تنسحب الشخصية من عالم المسرحية لمخاطبة جمهور العام الحقيقي مباشرة» مثلاً: 
في لفظتي جانباً (#ل1ء4) أو خاتعة (6٠ع٥!1نم٤).‏ وبشكل مفارق تصلح مثل هذه 
الوسائل» أيضاء لإعلاء الوضع الواقعي المضاد (اجںاءة؟إء†مسه) لعالم المسرحية. 
(انظر کر إیلام )Keir E81a(‏ (1980)). 


(2) لكن» وكا لاحظت إيلام» أيضاًء أن الإطار المسر حي هو أيضاًء يعتمد على 
مجموعة من المواضعات حول النشاط المسرحى والدرامى المعروف لدى الجمهورء 
الذي يتحکم قي توقعاتهم» وهو جزء من قدرتهم (Competence)‏ فمثل هذه الأطر 
المرجعية (ce”ءإe‏ ء۸ of‏ sمصaا۴)»‏ ذات الثقافة الخاصة هى في أحوال كثيرة» 
تساعد في تحديد النوع )6٤١۲١(‏ وهي ميزة لتجربتنا الخاصة ا والشعر أيضاً. 
وما يسمى بالتناص يقتضي أطراً مرجعية أو ل ك لرن عل مرف 
لنصوص أخرى داخل النوع» وعلى معرفتنا للعالم (انظر أيضاً شفرة (له٣)»‏ ومجال 
.((Domain)‏ 

(3) ہنیة تأطیر )۴٣۵۳٣8(‏ ذا المعنى ليست فقط ميزة لتقديرها للآدب» بل 
لتعاملنا في المجتمع عام ما یعرف بنظریة الاطر (yإ٥عط۲ .)۴٣٥e‏ 


292 
V 


سے | 


لقد لفتت اللسانيات llعرفة (Cognitive Linguistics)‏ التي استعملت» 
أولاًء في الذكاء الاصطناعي وفي السوسیولوجیا (مثلاً إرفینغ غوفان 1۸8 )۴٣۷‏ 
Goffman(‏ (1974))ء الانتباه على نحو خاص للمدى الذي يوؤطر فيه سلوكنا 
العادي» أي» منظم في بنيات تصورية تواضعية تنظم الأوضاع النموذجية الكثيرة 
حياتنا اليوميةء مثلاً: التبضع في السوق الممتاز» وتناول العشاء في غرفة الجلوس» 
واجتماع قاعة مجلس الإدارة... إلخ. ففي كل حالة لدينا فكرة تقريبية أو «برنامج 
عمل» لا نتوقعه بلغة المكانء والأفعال والمشاركين... إلخ» بالاعتاد على ذاكرتنا 
ومعرفتنا للعالم الموسوعي. وکا قال امبرتو إیکو be٤١ Ec٥(‏ ہل) (1976)ء کل 
واحد من هذه الأطر هو سلفاً نص أولي أو حكاية مكثفة: غير بعيد عن السيتكوم 
(طهء81) التلفزي» ربا. (انظر أيضاً خطاطة (1۳3ء8) وسکریبت (اطذء8)). 


(4) أسهمت وجهات النظر مثل هذه حول الأطرء أيضاًء في البحث في الفهم 
السردي. يؤول القراء أو جهور السينا الشخصيات بشكل متقدم باستمرار» مثلاء من 
خلال الاعتماد على الأطر المرجعية المعروفة بغية «ملء فراغ» الأفعال والأوضاع... 
إلخ» سواء كانت هذه المعرفة سياقية (21ناا×ع٤"هC)‏ (أي مستنتجة من العام «الحقيقي» 
لعصرهم» أو في زمن وضع النص)» أم مصاحبة سياقياً (أي مستنتجة من النص نفسه). 
(انظرء أیضاًء کاتي إیموت (ا٤0‏ ۴ (۳1y‏ (1997( وبول ویرٹ (Paul Werth)‏ 
(1999)). إنهاء أيضاًء مفيدة في السماح للقراء بالتقرير في ما إذا كانت جلة أدبية ما هي 
وصف سردي أو نقل للفکر (کا ني فکر مباشر حر (۴16)). 

(5) يعد الإطار في تحليل الخطاب» بشكل دقيق أنه مؤشر انتقال بين موضوع 
(ذط٠٣)‏ أو فقرة خطاب وآخر. تتحقق الأطر بواسطة مجموعة صغيرة من الوحدات 
اللغوية من قبيل W611‏ وطچRiء‏ وڄ0› و Nw‏ و6004. فهي توجد بشکل شائع»› 
مثلاًء ني الحوارات بين الطبيب والمريض» وبين المعلم والتلميذء وني التحاور الاتفي» 
وني التحاور العادي حيث الشرح أو التوضيح متضمنان. (مثلّ W611 14s ik‏ 
6)» لكنها في أغلب الأحيان غائبة عن أي نمط لارسمي للكتابة. 

إغها ترد مع أساليب التركيز التي تقرر في مضمون الموضوع الحديد: 0× 0k,‏ 

Today I Thought We’d Move on To The Crimean War ... 


(6) يعد إطار الحكاية (yإrەt؟-۴rame)‏ أو إطار |لصر د (Frame-Narrative)‏ 
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في النقد الأدبي حكاية تربط حلقات من حكايات إضافية تحيكها شخصيات فردية. 
الخال الأكثر شهرة في الإنجليزية هي إطار حج شوسور لحكايات كانتربوري. (انظر» 
أيضاء سردي (ء1٤ءعع01)»‏ وخار ج سردي .((Extradiegetic)‏ 


| المباشر الحر: الكلام المباشر الحرء (Free Direct: Free Direct‏ 


Speech, Free Direct Style, Free ع‎ i 
Direct Discourse, Thought) الأسلوب المباشر الحرء الخطاب المباشر‎ 
الحرء الفكر‎ 


(1) بالقياس مع الكلام شر «(Direct Speech)‏ بدÎ‏ الكلام المباشر الحر 
)۴ee Direct Speech)‏ (۴08) يستعمل منذ أواخر الخمسينات ليصف منهجية 
تمثيل الكلام في الوسط المكتوب. 

تم تأویل المصطلح الحر (۴۲۲۲) بشكل متنوع» مع ذلك» لكن تقليدياً من خلال 
القياس مع الكلامٍ/ الأسلوب غير مشر >ر/ (FIS) (Free Indirect Speech‏ 
(#اراS‏ الذي يصف الكلام الذي يقدم مباشرةً أو فُرادياً (ر1411٤۲4ء"رءه1i)‏ 

دون جلة ناقلة مصاحبة أو سلوب ميز (18)» أو ميزة للكلام المباشرء مثلاً: 
She Said, “1 Want To See The Elephants”.‏ )كلام مباشر) 


Want To See The Elephants”.‏ 1“ (کلام مباشر حر) 
یسمی» أيضاً› الحوار المنقطع )Abruptive Dialogue)‏ من طرف جچررار 
جینیت Ge ”ee(‏ 4ء6éa)‏ (1972). قد تكون علامات الاقتباس أيضاً مفقودة» 
التي في هذه الحالة من الصعب تييز الكلام عن السرد في الحكاية أو الرواية (وأيضاً 
عن الكلام غير المباشر الحر (۴15)). في هذا المثال من منزل بليك لتشارلز ديكنز 
يوحى الالتباس التعاطف (طاأدم"ع) بين السارد ونشاط قاعة المحكمة: 
Now. Is There Any Other Witness ? No Other Witness.‏ 
ومع ذلك» فقد قام جيفري ليش وlaيك‏ شرت (Geoffrey Leech and Mick‏ 
Shor)‏ (2007) وبول سیمبسون (01ءS1"P‏ اسه۴) (2003) مثلاًء بتصنیفه ولو 
بغموض کجمل لکلام مباشر حر (۴08) التي لا تتوافر فیها علامات الکلام لکن تنوافر 
فيها جلة تقريرية حاضر ت مغلا: .(She Said I Want To See The Elephants)‏ 
یرد الکلام المباشر الحر )۴٥8(‏ بشکل عام في سیاق کلام مباشر (08) لإنقاذ 
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تكرار ا لحمل التقريرية» مثلاً: 
She Said, “1 Want To See The Elephants”. What Is A Zoo Without‏ 
Them?‏ 


التحول أو الانزلاق (ع«1مم:ا5) من النقل السردي والكلام غير المباشر نحر 
الکلام المباشر الحر )۴٥8(‏ تمت ملاحظته بواسطة لونغينو س (كا«إع«0]) (حول 
السامي) كأداة بلاغية مؤثرة (جناس الاشتقاق (١0٤هامراه۴))‏ للإيجاء بالانفجار 
العاطفى . 
من الصعب تصنيف ما إذا كان الكلام المباشر (05) أو الكلام المباشر الحر 
(۴5) جملا حيث الإشارة إلى الحدث التعبيري والمتكلم (Locutio nary Act)‏ 
يظهران بعد الكلهات المقتبسة» في الحملة الا تية» مثلاً: 
“T Want To See The Elephants”. She Tugged Her Father’s Hands As‏ 
She Said This.‏ 


وكا تكشف عن ذلك مفردة الكلام المباشر (08) حتى لو أنها ترد في نفس 
الجملةء فإن الوضع النحوي للجميلة التقريرية يكون محل جدال. وعندما ترد في 
الوسط أو في الأخير فإنه من الصعب اعتبارها كمحدد أو متحكم قي الجحملة المنقولة 
ولذلك فيمكن اعتبارها «حرةً» بالمعنى الذي تكون فيه امستقلة» أو غير «مدجةا. 
ومن ثم فمن الممکن» وفقا للیش وشورت» تصنیفها ککلام مباشر حر (۴8). ٩‏ 
Want T0 See The Elephants”, She Said.‏ (انظر» أیضا› میځائیل هالیداي 
(Michael Halliday)‏ )2004((. 


أتبنى هنا وجهة النظر المحافظة والأقل غموضا في کونوجود أي نوع منحدث 
الكلام )Verbum Dicendi)‏ يعني کلاماً مباشراً (05) ولیس کلاماً اکا حرا 
ومن الناحية ا مع ذلك» يبدو أن هناك اختلافا بسيطا بين الاثنين» رغم أن 
کلاماً مباشراً حراً (۴25) يتجه نحو تقليل دور السارد ويجعل الشخصية طليعية وكذا 
کلامها. فإغفال أسلوب عیز )1٩8(‏ مجعله اقتصادياً في الاستعال في عناوين الجحرائد 
(الشعبية)» وملفتاً للنظر أيضاًء ومشراً. .(Britons Easy To Sack a)‏ کلام مباشر 


(#) لونغينوس معلم إغريقي للفصاحة أو النقد الأدبي عاش ما بين القرن الأول والثالك 
ميلادي . وهو معروف أنه صاحب رسالة «(حول الجليل» أو حول السامي (On The Sublime)‏ 
(المترجم). 
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حر + اسم المتكلم هوء أيضاًء صيغة شائعة لتمثيل ا لخطاب الدرامي في الوسط المكتوب. 

(2) تتجه مصطلحات الطاب المباشر الحر )Free Direct Discourse)‏ (براین 
(Brian Mchale) Jaa‏ (1978(( الپ lıllشر‏ |> (Free Direct Style)‏ 
» لأأن يكون ها مرجع أوسع» با في ذلك تمثيل الفكر كا الكلام (انظرء أيضاًء الفكر 
المباشر )Free Direct Thought) jk‏ أدنا). حيغ| يقع التشديد قي المناقشة على 
(الصيغة) )M ٥ل ٥(‏ أكثر مما هو مثل» فإن مصطلحاً احتوائياً أكثر يكون مفيداً. يتوافر 
الخطاب (عsإuهءء2i)»‏ مع ذلك» على إيحاءات كثيرة بالنسبة للكلمة المنطوقة» بيا 
الأسلوب (#ارا؟) يعد مصطلحاً أكثر حيادية. 

(3) یصف فکر مباشر حر D٥٥۲ ۲٣٥ 8۸٤(‏ ۴۲۲۵) تمثیل الأفکار في الوسط 
المكتوب» وقد تمت إقامته بالقياس مع کلام مباشر حر (C1ءeم8 .)۴ree Direct‏ وقد 
أدخله اول مرة ليش وشورٿت )0 (Leech and Sh‏ )1981(. 

هنا أفكار الشخصيات المعبر عنها بوضوح تلقل مباشرة (مثلاً مع ضمير 
الشخص الأو jajll «(First Person Pronoun) J‏ اضر ...(Present Tense)‏ 
إلخ) » لكن دون جملة إخبارية. قارن: 

She Suddenly Thought : "Am I Too Late?" 
.))01( (فکر مباشر‎ 
.("Am I Too Late"? (FDT) رzk| (القكر المباشر‎ 

يتم إلغاء علامات الاقتباس بشكل عام في الفكر المباشر الحر (1٥۴)ء‏ وإلا فإن 
السياق فقط سيحدد ما إذا كانت الشخصية تتكلم أم تفكر. 

وكا هو الشأن بالنسبة لفكر مباشرء فإن فكر مباشر حر ميز للسرد الأدبي» أكثر 
من أي سلوب لغوي غير أدبي آخر» مادام ولوج «سيرورات الفكر» يكون غير عتمل 
في الحياة الحقيقية. وكا في كلام مباشر حر فقد يوجد في سياق أوسع لفكر مباشر. إنه 
شائع على نحو خاص في المونولوج الداخلي كأداة روائية عصرية» حيث فقدان الجحملة 
التقريرية يقود إلى نص سلس» ويقوي غياب سارد متحكم على نحو ظاهر. يفترض 
في الكليات آنا تعثلء فقطء شكل الأفكار التي تمر عبر ذهن الشخصيةء ولذلك 
فو جھة النظر (wع۷i o۴‏ ٤"اہ۴)‏ تکون اود وبخلاف الفكر غير المباشر أدناه 


يبدو الكلام المباشر الحر أكثر درامية. 
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(انظرء أيضاًء إيلينا سيمينو ومايك ڎشورٽ (Elena Semino and Mick‏ 
Short)‏ )2004((. 


ا (Free Indirect: Free Indirect‏ 
المباشر الحر: الكلام غر المباث 
| غير المباشر الحر م عر اسر Speech, Free Indirect Style,‏ 


الحر» الأسلوب غير المباشر الحرء ا لخطاب Free Indirect Discourse,‏ 
غير المباشر الحرء الفكر غير المباشر الحر Thought)‏ 


(1) يدين الكلام غير المباشر الحر (c1ءSpe )۴ree [ndirect‏ والسلوب غبر 
المباشر الحر في أصلها للمصطلح الفرنسي Style Indirect Libre)‏ eا)‏ (السلوپ 
غير المباشر الحر)» الذي ناقشه بكثافة الأسلوبي شارل بالي (yااة8‏ كء1إaإ٣)‏ 
(1912). يحيل هذا على نمط من الكلام غير المباشر (18) أو الكلام غير المباشر )۸٤-‏ 
ported Speech)‏ حیث کلام الشخصية وكلمات السارد تكون مترزجة» لكن دون 
حهملة تقريرية مشار إليها (إذن «حره). يعرف» أيضاً ڊکںIم (Represented Jê‏ 
.Sp٠ec1(‏ (انظر« أيضا« الخطاب غر lبشر‏ |k>ر .(Erlebte Rede))‏ 


مثل کلام غيبر مباشر› يتم تمثيل القوة النجlزية (Illocutionary Force)‏ 
والمعنى الافتراضي Meaning)‏ اpostionaد۴r)‏ للكلام المترض للمتكلم قي الكلام 
غير المباشر الحر (۴18)ء لكن ليس بالضرورة الكلات الفعلية (كا في الكلام المباشر 
(08)). وني السيرورية «الأخبار» (ع«ذ٤۲همه۸)‏ يبدو أن الكلهات المباشرة تتحول: 
عادة يتحول الزمن |ضخىاضر خll dJ! (Back-Shifted)‏ ماض «(Past)‏ وتصبح 
ضمائر الشخص الأول والشخص الثاني ضائر للشخص الثالث» مثلاً: 

She Said, «We Are Bound To See The Elephants». 

She Said That They Were Bound To See The Elephants. 
))18( (کلام غير مباشر‎ 

They Were Bound To See The Elephants. 
))۴18( (کلام مباشر حر‎ 


ومع ذلك» فکلام غير مباشر حر (۴15) هو دائ)ً أكثر حيوية من كلام مباشر 
(18)ء مادامت التبادلات المميزة لكلام مباشر لا ترد دائ)ً: تحديداً التحول من الإحالة 
القريبة إلى البعد ني ظروف (كاةiطإء۸۷)‏ الزمان والمكانء مثلاً: 
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She Said, «We Are Bound To See The Elephants Here Today». 
She Said That They Were Bound To See The Elephants There That 
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Day 
(کلام غیر مباشر)‎ 
They Were Bound To See The Elephants Here Today. 
(کلام غیر مباشر حر).‎ 
وصوت السارد هنا كخطاب‎ )۴٣۰۵11۵)1٥۳( يتم تأکید دمج تمركز الشخصية‎ 
مشترك أو ما اصطلح عليه روي باسکال (1ھءیة۴ ره8) (1977) بالصوت‎ 
لإ‎ »)1982( )Ann Banfگıء1d( لقد فضلت آن بانفیلد‎ .)0u41 ۷ەice( الثنائى‎ 
حتميته» مفضلةً تسميته بغير الموصوف (1طة)ءمءلا)» مادام ليس هناك متكلم‎ 
«حقيقي». مثل هذا الواسمات» إذا وردت مع سات آخری لكلام انفعالي وفردي‎ 
في طمجة مجموعة (ص0نل1)... إلخء فإنہا تساعد فی تمییز کلام مباشر حر (۴15) من‎ 
إقرار سردي بسيط. (ليس هذا سهلاً داث)» مع ذلك» كا توضح ذلك روايات جورج‎ 
إليوت). تحيل الإإشاريات (ءءاءiه0) ليس على (آن) الخطاب السردي»ء لكن على‎ 
(آن) زمن الحكاية (ءص11 - yاهSt) (حكاية (عإه۳H¡İs)). يدمج الزمن الماضي‎ 
.((Epic Preterite) qرطبئا بالفعل اللحكي في لحظة الكلام (انظر صيغة الماضي‎ 
الأمرء امير أيضاًء هو المحافظة على قلب رتبة الفاعل والفعل المميزة للاستفهام‎ 
: قاقر ق الإتجيرة البارة: لكن لن الاسضهام غي الاد‎ 
“Am I1 Too Late ? She Asked 
(کلام مباشر)‎ 
She Asked Whether She Was Too Late. 
(کلام غیر مباشر)‎ 
Was She Too Late ? 
(کلام غیر مباشر حر)‎ 


أيضاًء ورغم بعض البداهةء فإن الکلام غير المباشر الحر (۴18) يفتقد إلى 
تأثير الكلام المباشر الحر (۴08)» ويوحي بصوت السارد بنوع من التحكم. فهو 
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يبرز في الروايةء أو في التقارير البرلانيةء مثلاًء في سياق النقل السردي 1۷۵ا۸21۲4) 
Report)‏ و کلام غير مباشر (18) . يمکن بالفعل أن یتم استغلاله» کا في الصيغ 
الأخر ی لتمثیل الكلام» ف lnÎمıة (Backrounding) éıalzy (Foregrounding)‏ 
الشخصيات ووجهات النظر» معالجا درجات تعاطف القارئ. وهكذاء يمكن 
لكلام غير مباشر حر في أوقات صعبة لتشارلز ديكنز أن يوحي ببعد اجتهاعي بين 
مدير العمل والعامل: 


Mr. Bounderby Was At His Lunch. So Stephen Had Expected. Would 

The Servant Say That One of The Hands Begged Leave To Speak To 

Him? 

ترجع أمثلة الکلام غير المباشر الحر (۴18) إلى روايات القرن الثامن عشرء 

ويمكن أن توجد» أيضاًء قدي ني النصوص غير الأدبية» وكذلك ني شوسور وحتى 

في نثر إيلفريك (ءذ1۴۲٥۸)‏ (القرن العاشر). لكن استعاله النسقي يوجد في روایات 
جاين أوستن وما بعدها. 


(2) يشمل الأساوب غير المباشر الحر (عاراS‏ ۲٤e٣dم]‏ eإ۴)‏ على نحو مقید 
تمشيل الأفكار كا الكلام» موحياً بتشابه في الصيغة. لقد سمي بطرق أخرى بفكر غير 
مشر > )F۴ree Indirect Thought)‏ (انظر (3). یتم استعال الكلام غير المباشر 
الحر (۴18) نفسه أحياناً (بطريقة ملتبسة)ء لکن الخطاب غر المباشر الحر -ہ] ۴۴إ۴) 
direct Discourse)‏ هو اکثر اعتيادية (مونیکا فلو دير نيك (Monika Fludernik)‏ 
(1993(« وبرايj (Brian Mchale) Jaa‏ )1978((. 


في بعض الحالات» من الصعب حقا القول ما إذا كان الكلام أو الفكر تقنيا 
متشابكان: فه| معا يعكسان» فعلاًء وعي الشخصية. وهكذاء في السطور الافتتاحية 
لرواية (فيرجينيا وولف السيدة دالواي» فإن كلاماً مباشراً (18) يتلوه سواء أكان كلام 
غیر مباشر حر (۴18) آم فکر غر مشر «Mrs. Dalloway Said She :(FIT) j~‏ 
Would Buy The Flowers Herself (For Lucy Had Her Work Cut Out For‏ 
.Her...»‏ 


(3( تم توليد الفكر غير lıkllشر‏ ار (FIT) (Free Indirect Thought)‏ 
بالقياس مع الكلام غير المباشر الحر (طءcءeمS »)۴ee [ndi‏ من طرف جيفري 
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ليش ومايك شورٿت )غ0 )Geoffrey Leech and Mick Sh‏ (2007) لإقامة تمییز 
و ظیفي (۸۵1٥ذاء«س۴)‏ اکثر منه شکلي )۴٥۲۳۵1(‏ بين تمثيل الكلام وتمثيل الفكر. 


وکا هو الحال مع الکلام غير المباشر الحر (۴18) فليس هناك جيلة تقريرية 
».)Reporti8(‏ وصيغة الكلام غير المباشر غالبة للتمثيل (محول الزمن الحاضر 
لصيغة الكلام المباشر إلى ماض» ضمائر الشخص الثالث تعوض تلك التي للشخص 
الأول والثاني)ء لكن مع توجيه إشاري مباشر أو «حاضر» أفضل من توجيه الإشاري 
غير المباشر والبعيدء مثلاً: 


She Suddenly Thought, “Tve Seen This Man Before”. 
(الفكر المباشر)‎ 
She Suddenly Thought That She had Seen That Man Before. 
(الفكر غير المباشر)‎ 
She Had Seen This Man Before. 


(الفكر غير المباشر الحر) 


إن دمج تركيز الشخصية والصوت السردي» المميز جداً للأسلوب غير 
المباشر الحر بشكل عام هو بوجه خاص فعلي (أدبي أساسا) في أداء الأفكار» وحتى 
في التلقى» والمشاعر والأحاسيس» نظرا لسماحه للسارد «بالدخول» في الشخصية 
دون إيقاف تدفق السرد عبر إضافات مستمرة لأساليب ميزة (85ه1) من قبيل 516 
..."u‏ إلخ. بحافظ فکر غير مباشر حر (۴1۳) أيضاً عل بعض من ذاتية فكر 
مباشر ۲1٥۷81۲۲1(‏ ٤ءع01)‏ دون مسر حتها» وتحافط على التزامها تجاه التمثيل الواقعي 
الوني. يتم استغلاله على نحو خاص» بسبب ذلك» في تدفق خيال الوعي 0۴ en‏ 
iy Consciousness Fiction)‏ الشخصيات الكرى لا الصغرى. يوجده أيضاء ف 
سرديات الشخص الأول للتذكرء مثلاً ديفيد كوبرفيلد لديكنز (حيث الضمير (أنا 
/ 1) یظل دون تغییر). (انظرء أيضاًء المونولوج Ézdklي «(Narrated Monologue)‏ 
والسرد- النفسي .(Represented Thought) Jal ally «(Psycho-Narration)‏ 


(Hybridiza- jıچتlly‎ «(Coloured Narrative) ùوllا (انظر» ايشا سرد‎ 
(Geoffrey Leech and Mick ترgش‎ كياlمو انظرء كذلك» جيفري ليش‎ .ا1٥«(‎ 
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(اSh0‏ (2007). بالنسبة للمقاربة المركبة للکلام غير المباشر الحر (۴18)» انظر 
مونیکا فلوديرنıك (Monika Fludernik)‏ )1993((. 


(Free Verse) الشعر الحر‎ | 


من الفرنسية بيت شعري حر (10۲۴] كإ۷6)» فهو بيت شعري «حر)» فقط› 
بالمعنى الذي لا يلتزم بالأوزان )۷٠)١(‏ المطردة المألوفة المرتبطة بالشعر. ومع ذلكء 
فإن هذا کاف لیجعل روبرت فروست ۴۲۵٥۶۲(‏ ۲۲ طه۸) يقول إن الأمر يشبه لعب 
كرة المضرب دون شبكة. بالتأكيد إنه ليس غير إيقاعى (21ء ٣‏ طا رطR-«نا)»‏ ولا هو 
نري بالضرورة في غياب القافية (۳رط۸). إن التر كيب (×۲۵ر؟) والتنغيم )!١0-‏ 
(٥٥اهہ‏ أساسيان في تحديد أبيات الشعر» حيث تؤطر أو توسم بصرياً في كل حالة 
بواسطة مواضعات كتابية منطقية (21ءإعه1هامهإ6) خاصة بالمباعدة» والطباعة (في 
أحوال كثيرة). يمكن للقراء في غياب نماذج ثابتة أو معيار يمكن اتباعهء أن يخلقوا 
سرعتهم الشخصية وتركيزهم... إلخ. لقد سیأه أنطوني إıستgو (Antony Eas-‏ 
thope)‏ )1983( بالوزن التنغيمي .(Intonationa] Meter)‏ 

الخال النموذجي ليت شعري حر (عی۷ ۵١إ٣)‏ هو أفعی )Snake(‏ لد. و. 
لورنس: 

A Snake Came To My Water-Trough 
On A Hot, Hot Day, and 1 In Pyjamas For The Heat, 
To Drink There. 


In The Deep, Strange-Scented Shade of The Great Carob-Tree 
I1 Came Down The Steps With My Pitcher ... 


رغم أنه موجود في شعر العصور القديمة» فقد ارتبط البيت الشعري على نحو 
خاص بالشعر الحديث» نشا من الحداثة (صءنمإملهM)‏ ومن التصريرية (صءنعة٣!])‏ 
ومن تجارب بعض الشعراء کإjرI‏ باوiد «(Ezra Pound)‏ وت. س. إليوت ووليام 
كارلوس .(William Carlos Williams) jaj,‏ 
¥ الصوت الاحتکاكى (Fricative)‏ 
هی في الأصر luilت (Phonetics)‏ نوع من الصوامت (۶٤a2۸٬oیnهC)‏ حیث 
يضيتق مجرى المواء في الفم دون إغلاق تام فيحدث احتكاكاً مسموعاً. 
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تعد كشر من الصوامت في الإأنجليزية احتکاکیة (۷eاه‌ذ۴).‏ بالسبة د /۴/ 
المهموسة (كءء!اءءiم۷)‏ و/۷/ المجهورة. بحدث الاحتكاك بين أسفل الشفة والأسنان 
العليا (احتکاكيات شفو ية أسنانية (Fevvers) i (S (Labiodental Fricatives)‏ 
الكو كني (رع)ءه٣)).‏ وبالنسبة ل /©/ و/5/ (ک| في ”ذ۲۲ و ذط۲» على التوالي) بين 
اللسان والأسنان العليا (أسناني (1٤١ء0)).‏ بالنسبة ل /5/ و /2/ يتسرب اهواء بشكل 
ضيتق خلف الأسنان لثوي )۸41۷٥٥13۲(‏ كا في sعءi‏ 8 وبالنسبة ل ال/ و /3/ (كا 
في Shaun The Sheep‏ و(easureاP)»‏ على التوالي) يحدث الاحتكاك بين اللسان 
وسطح الفم لثوي حنكي (۲هاهعA1۷-هه!ه۴)»‏ بالنسبة ل /1/ بحدث الاحتكاك في 
الحنجرة (حنجري (1ها)ه1ا6)). 

يتم استغلال الطبيعة «الاحتكاكية» الممتدة للاحتكاكيات كثيراً لتأثبرات 
المحاكاة ( »)0nom atop 0e1‏ للإيحاء بالصفیر» والأزیزء والطنين... إلخ. وإن تيلها 
في الكتابة يتم تمثيله في الرسوم الهزلية للأطفال وفي مكان آخرء لتمثيل الغطيط -2) 
(2-2-2 وخحفض الصوت (!!! 11ط8S)‏ مثلاً. 


| التصدر أو التقديم (Fronting)‏ 


(1) جيل التصدر (ع٤٣٣إ۴)‏ على التحول الترکیبی للعناصرء ہدف الإبراز 
والتأكيد دائاًء من موقعها العادي بعد الفعل وبداية الجملة أو الجميلة: المفعولات 
المباشر cia «(Direct Objects) ë‏ 5( ۉ„ Yet One Tree You Must Not Touch‏ 
(جون ملتون: الفردوس المفقود) وبقلب الفاعل والفعل› مثلأً: In Came A Fidd1er,‏ 
and runed Like Fifty Stomach-Aches‏ (تشارلز ديكنز: آنشودة عيد الميلاد 4) 
.)€Chrisimas Caro)‏ يعرف هذا في البلاغة بقلب (b407اإeءم8§y).‏ 


يوجد التصدرء أيضاًء في الكلام اليومي (مثاً: Tight These Shoes Are‏ و 
.)he Wine You Find in The Cupboard‏ بعض الأمثلة في الكلام» مع ذلك 
يمكن آن تكون نتيجة لفقدان تخطيط واضح للكلام. 

وبلغة البنية التطريزية (ء1لهء٠۴۲)‏ والإإخبارية لمل هذه الجملء يؤر التقديم ف 
النموذج العادي أو المألوف للیروز وأهمية المعلومةء التي عادة ما تعتمد على التركيز 
»)۴٥us(‏ في نهاية الحملة. (انظرء أيضاء منظور الحملة الوظيفى -عS‏ 21 t:0و۴u)‏ 
.tence Perspective)‏ فھنا یلتقی مرکز الاهتمام مع نواة (usماعںN)»‏ العنصر المنبور 
الأخير للوحدة المعجمية الأخبرة. 
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فبداية الجملة مع ذلك هي عادة ذات قيمة إخبارية منخفضة نسبياًء أو أا 
تتضمن ربا معلومة معطاة أو متضمنة (انظر فكرة ثيمة (۴۳۴ط١)).‏ إن تقديم 
العناصرء إذنء يمنحها أهميةً إضافية أو تأكيداً للجمل دائ نقطة التركيز مزدوجة. 
وانتقاء نقطة التركيز والفكرة يسمى ثيمةً فكرة موسومةً (6”إ11e‏ ل#)إه) أو 
تقدياً لثيمة )۴٣٥٣٤1”8(‏ (راندولف كويرك وآخحرون ((Randolph Quirk et al.)‏ 
(1985) أو تر كز الثيمة .((Thematizati01)‏ 


(2) یرد نوع خاص من التقدیم )۴٣٣٣٤٣8(‏ في کلام مشر (Direct Speech)‏ 

أو فکر مباشر u21٤(‏ ٥ط‏ ece۲عاi()»‏ حیث یسبق الخطاب غبر المباشرء بشکل عام» 
الحملة التقريرية tCome On! Come On!» Puffed Gordon 10» :(Rep01ti1g)‏ 
The Coaches.‏ 


(The Rev. W. Awdry: Thomas The Tank Engine). 

(الكاهن و. أودري: توماس قاطرة الصهريج). 
| الوظيفة (Function)‏ 
(1) من ا لوف اليوم في دراسة اللغة الاعتراف بأن اللغة باعتبارها نظاماً للتواصل 
ها عدة وظائف (٤ہصهنام«ں۴)»‏ وأن هذا جزء من قدرتنا (۴٥1عاممصهC)‏ کمتکلمین 
ليس فقط لعرفة كيف ننتج الكلام» لكن أيضاً كيف نستعمله في ظروف ختلفة من 
حياتنا الاجتماعية. لقد اتجهت التطورات في اللسانيات في الربع الأخير من القرن 
العشرين بالفعل نحو دراسة الوظيفة أكثر من الشکل :)۴٠۲۳(‏ خحصوصاً في النظرية 
العملية (sءزاه"عه۲)‏ ونظرية فعل الكلام .)Speech Act Theory)‏ وتحلیل ا لخطاب 
.)Discourse Analysis)‏ (انظر» أيضاًء نحو وظيفى .((Functional Gra ıar)‏ 
يمكن أن ينظر للغة على أمها تملك وظائف متعددة أو أدوار تواصلية -11 )٤٥۳ ٣u‏ 
R٥165(‏ ۷اه للتسميةء وللشجار والإقناع» وللتعبير عن المشاعرء وإعطاء الأوامرء 
وتقديم المعلومةء ونشرالأخبار» وأخبار الطقس» وإبداع الروايات والمسرحيات... إلخ. 
كانت هناك حاولات عديدة لتصنيف وظائف اللغة» حيث يتفاوت عدد 
التصانيف حسب النظور أو التخصص. كثير من هذه المحاولات ركز بوجه خاص 
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(1) كان التصنيف الثلاثي الواسع لکارل ڊور (Karl Bühler)‏ )1934( 
المبني على ما تم اعتباره عناصر أساسية للمخاطب والمخاطب والدليل: للتعبير عن 
أحاسيس المتكلم 2 إلخ. (و ظيغ تعبıرıة «(Ausdruck: (Expressive FU1ci01)‏ 
للمناداة أو التأثر في المخاطب (وظيفة ندائية: Appel: Appelative or Co native‏ 
.)۴uneti0n(‏ ولتمثيل العام الواقعي (وظيفة إحالية أو وصفية: (Darstellung:‏ 


.(Descriptive or Referential Funciton) 


لا يتم النظر إلى الوظائف (ك«هناء«ں۴) على أنها إقصائية تبادلية 211 )M u)»‏ 
:Exclusive(‏ قد تکون لکلام ما أكثر من وظيفة. لكن ضاف لسانيو مدرسة براغ 
إلى هذا التصنيف التطبيقي أساسا تصنيف رابع وهو: الوظيفة المالية ناءطءءA)‏ 
.Function(‏ (انظر (5) أدناہ). 


(11) أضاف رومان جاكربسون («0ءط0 )هل )R٠۳4١‏ (1960) إلى هذه اللخطاطة 
وظائف ثلاث أخرى في نموذجه المؤثر للحدث الكلامي .(Speech Event)‏ قم 
الوظيفة اللعْرية («0ناء«ن۴ ء1اهط۴) وتحافظ على الاتصال (1٥ة٤«٠))‏ بين المشاركين» 
وتركز الوظيفة الميتا لغوية («٥0ناء«ں۴‏ اuaعinاtaاMe)‏ على اللغة نفسهاء وتوافق 
الوظيفة الشعرية («0ناء«س۴ ءناءه۴) الوظيفة الجمالية لمدرسة براغ. 


(ففة) يبدو أن الصورة المعدلة لبوهلر تؤكد النظام الثلاثي لا يسمى بال ماكرو أو 
ا لمیتا وظائف )Macro or Meta-Functi0ns(‏ التی تشکل الأساس النظري للنحو 
الوظيفي النسقي ليخائيل هاليداي (ركالة e1ةطءنM)‏ (مثلاً 2004). تدمج 
الوظائف التكلفية (ء1۷اه«ه٤)‏ والتعبيرية (٥1۷ءءءام×۴)‏ قي الوظيفة البيشخصية 
Function)‏ ا1nterpersona)‏ هالداي: تستعمل اللغة للتعبير عن العلاقات والمواقف 
بين تكلم والمستمع. تقابل الوظيفة المرجعية الوظيفة والمثالية (Ideational Func-‏ 
(١٥ا‏ (عند) هاليداي حيث تيل اللغة على نفسها في بناء النص. 


(1۷) لقد عكس عمل هاليداي» أيضاء اهتامه القوي بخصوص تطور اللغة 
عند الطفل» والتغيرات في الوظائف التيهي مظهر مذا. هنا يتم تقديم وظائف أخرى» 
سبع ف جملها: أداتية (Informative) asl} «(1 Want») (Instrumental)‏ 
Let’s Pretend (I[Imagina- aãalzg «(I’ve Got Something To Tell You»)‏ ( 
(Interactio- alelêîg .«(«“Do As I Tell You») (Regulative) ةnظړing «tive)‏ 
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„(Me and You ») nal)‏ و خض »)»Here 1 Come») )Persona1)‏ واستكشافية 
.(“Tell Me Why») (Heuristic)‏ 


(۷) يتوافق الاهتمام بالتطور اللغوي» وبمقارنة اللغة البشرية مع أنظمة تواصل 
الحیوان» مع بوهلر في عمل کارل بویر (۲٭طم٥۴‏ اإھK)‏ (1972). فھو یمیز بین 
وظيفتین «أدنى» مميزات لأنساق بدائيةء وتعبيرية (1۷#ءء۴إم×۴) وإشارية -21”ع1؟) 
(ع«ا (تنقل الوظيفة الأخيرة المعلومة عن الأحاسيس للآخرين)ء ووظيفتين (أعلى) 
(أي الوظائف البشرية فقط)« و ضفي (Argumentative) ةيرlوحو (Descriptive)‏ 
(تقدم الوظيفة الأخيرة وتقيم الحجج... إلخ). كل وظيفة تتابعية تستلزم الوظائف 
الأخرى. 


يعد نموذج بوبر أوسع من بعض النماذج من حيث كونه يهتم عموما بوظيفة 
اللغة في | لمجتمع» وليس فقط بكلام مفرد أو تبادلات. 


(أ۷) إن اهتماماً عاماً مشابماً بالوظائف الاجتهاعية للكلامي شكل نظرية حدث 
الکلام کا طورها ج. ل. أوستين وجون سيرل في الستينات. المشكل هنا هو حاولة 
تصنيف أحداث الكلام ووظائفه التواصلية (مثلاء الوعد» والشكوىء» والقسم... 
إلخ)ء التي يبدو عددها ضخ]. لقد لاحظ ميخائيل سس )bsۆStıb (Michael‏ 
(1983) كيف أن بعضاً منها يظهر متأخراً في الحياة (مثلاً التعبير عن العزاء)» 
کا أت بض وظاف اللغة ليس عن السهل وصفه نسقيا مغلا غرير التوتر): 

(2) ارتبطت بعض أحداث الکلام هذه أو ميکر و وظائف (Micro-Functions)‏ 
تقليدياً بالسمات الشكلية للاستفهام» تحديدا أناط الجمل. ولذلك فالاستفهامي 
)1nterrogative)‏ يستعمل للسؤال» والأمري (ع۲۵1۷٠م”])‏ للتوجيهي أو الأمرء 
والخبري (1veةrھاءە0)‏ للبیان. ومع ذلك لقد تم الإقرارء أيضاًء بان ليس هناك 
تعالق صارم بين الشكل والوظيفة: الجحملة الخبرية يمكن أن تستعمل للتوجيهي 
(مثلاًء )'d Rather You Sit Down‏ والاستفھام Youve Finished «Ila)‏ 
.(Your Homework Already?‏ 

(3) كانت النظرية النحوية دائ تعير اهتماماً للوظيفة التركيبية على مستوى 
وحدة الحملة وأقل من ذلك. مثلا المركبات الاأسمية (s#ئةإإ۴‏ «uهN)‏ يمكن أن 
تحدد وظيفياً وشكلياً بلخة أدوارها كقاعل (ء#زطاںS)»‏ ومفعول (۲ء#زط0)» وظرفي 
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(21طعAve)‏ في امُمَيّْلات. وللحروف (ء1ءذا٣۸)‏ أدواراً وظيفية ختلفة في تحديد 
المركب الاسمي... إلخ. 

(4) تعد دراسة وظيفة العناصر اللغوية في النص مركزية في الأسلوبيةء ليس 
فقط بسبب وظيفتها النحويةء ولكن بشكل أكثر أهمية بسبب وظيفتها في علاقتها 
ب «معنى» النص» ومساهمتها عامة في الموضوع والبنية: وقد سمي «دلالة أسلوبية) 
.(Stylistic Significance)‏ 

يجب اعتبار كذلك الوظائف التواصلية بالمعنى الذي في (1). 

لقد ربطت الأسلوبية غير الأدبية على الخصوص ودراسات اللهجة الخاصة 
(ا#كiعه۴)‏ للأنماط الوضعية للغة بالوظائف السائدة» مثلاًء الإشهار بالإقناعء 
التعليق التلفزي للمعلومات. وتعد مثل هذه النمطيات حسب الوظائف السائدة» 
أيضاً مظهرا للسانيات النص (وءءاائiساعم1ا]‏ ×16). ولذلك فروبیر دو بوغراند 
وفو لفغانغ درlmıر (Robert De Beaugrande and Wolfgang Dressler)‏ 
(198) ميزا بين النصوص الوصفية (ع۷إامإحئمD(«‏ والسردية «Narrative)‏ 
والحدلية eT‏ 

لكن ما هي وظائف النصوص الأدبية نفسها؟ هل عَزل الوظيفة السردية» أو 

باعتباره فع فعلا فغلا تواصلیاً بن المخاطب الكاتب والمخاطّب (القارئ) فإن النص 
الأدبي يتضمن عدداً واسعاً من الوظائف المحتملة من تلك المنغمسة ذاتياً -61؟) 
(genceاndu]‏ (تعبيرية) أو انعكاسية ذاتية (راإ۷×ءا؟ه‌R-1۴٥8)»‏ وعى الكاتب 
باللغة. قد تکون القصائد تصرمحات للحب» مدحية أو دعاية سياسية» وقد يرغب 
الروائيون في جعلنا نفكر عميقا حول مظاهر التجربة الحاسمة والإشكالية. (داخل 
عام النص الأدبي» طبعاًء وظائف العام الحقيقي مقلدة على نحو ميز: الشخصيات 
تجادل» 2 وتکتب رسائل... إلخ). 

تعترف البلاغة التقليديةء بعيدأ عن واقعية الخطابة» بالقوة الإقناعية للغة» وببراعة 
الأسلوب الرفيع (1#را؟ )6٣4١۵‏ للملحمي وذلك ل «إثارة» المشاعر. لقد وقع» أيضاًء 
تمييز وظيفتين أخريتين/ نمطين للأدب: يسلي (شعبي)» ويثقف (تربوي أو أخلاقي). 

(5) في العمل الرائد لفلاديمير بروب (طمهإ۴ إنصنله!ا۷) (1928) حول 


306 
2 


سے | 


تحليل نماذج عامة للحبكة باستعمال متن الحكايات الشعبية الروسية» كانت الوظيفة 
(0ناعص۴) إحدى المكونات الأساسية. كانت تحيل على فعْل الشخصية التى تكون 
دالة بالنسبة للحبكة أو العمل. وقد كانت أطروحة بروب هي أن الوظائف يمكن أن 
تظل ثابتة من حكاية لأخری»› وأن العدد جدود (لقد وجد واحداً وثلاثين وظيفة). 
ولذلك» فالبطل قد يتلقى هديةً خاصة أو سحرية (قد تكون حصاناً أو نسراً) تسمح 
له» نتيجة لذلك» بأن ينقل بعيداً. 

قام علماء سرد آخرون بمساءلة نموذج بروب واقترحوا تہذیبات»› مثلاً: کلود 
بریمون (ل01 )C1aude B٤‏ (1973) (انظرء أيضاًء نحو سردي )N2۲۲4٤1۷۵‏ 
Gramm‏ انظر« کذلك« جرنائان کرJر Jonathan Culler)‏ (1975(. 

(6) كانت الوظيفة («٥ااء«د۴)‏ في التحليل البنيوي السردي لرولان بارت 
)R 1and Barthes)‏ (1966)ء تعد الوحدة السردية الأصخر التي تؤلف مع وحدات 
أخرى» في متوالية لخلق الأفعال (ك«٥ذاهA).‏ للوظائف درجات في الدلالة: أساسية 
(Cardinal)‏ أو وظائف النراة )Kerne1(‏ (أنو g «(Noyeaux) (a‏ »عجر« “Nodes”‏ 
أو «مفاصل» الحكاية» متقابلة مع حفزات (ysesاCata)‏ الأول تتقدم على العمل» 
والأخيرة تؤجله أو توسعه. (انظرء أيضاًء (قرينة (×#لم1)). 
الرظيفى:التغيبر الوظيفىء التحول الوظيفى (Functional: Functional-‏ 


change, Functional Shift) 


(انظر التحریل .))Convers101(‏ 
الوظيفيةء الوظيفي: النحو الوظيفي» الأسلوبية الوظيفية )۴٣٤ ٤1٥٣۵11۶7;‏ 


Functional: Functional Grammar, Functional Stylistics) 


(1) تمت إقامة تييز عام أحياناً في اللسانيات بين مقاربتين اثنتين للشكلانية 
»(Functionalism) auzز yy (Formalism)‏ لآو لى يمثلها النحو التوليدي -عء6) 
erative Gramnm1(‏ لنعوم تشومسكي في الستينات» التي تدرس اللغة كنسق 
مستقل» مؤكدةً على الأشكال النحوية والمعنى الضمنى (Propositional Mea-‏ 
(8«ذه للجمل. والماربة الثانية كما تمشلها لسانيات مدرسة براغ وف النحو الوظيفي 
(Functional Grammar)‏ Îو‏ النحو النسقى (Systemic 614m2)‏ الذي طوره 
اتل فاندائى اظدة نن السات رها هذه زد عل ال فة الناة 
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(t1eةmعهاP)‏ للغة في سياقها التواصلي. تم الاهتام على نحو خاص» أيضاًء 
بالوظيفة النحوية أو أدوار الوحدات اللغويةء كا هو محدد في (3) في مفردة وظيفة 
(«هناءصس۴)» التي تم اعتبارها تستلزم الماكرو وظائف. الاعتقاد بأن استعمالات 
اللغة تشكل النسق مسألة أساسية في نموذج هاليداي. (انظرء أيضاء النحو الوظيفي 
ل س. س. ديك .))8.٥. Diek(‏ 

(2) یمکن إقامة تمییز آخر حسب تالبوت تایلور ومیخائیل تو لان - ره ٤0ط۲۵1)‏ 
lor and Michael Toolan)‏ )1984( بین الأٌسلaıgة‏ اشıÉة (Formalist Stylis-‏ 
(ئtic‏ وا للأسلوبية الو ز¡ۈيuة .(Functional Stylistics)‏ مرة أخرى یمکن أن تعارض 
نماذج الأسلوبية التوليدية وتحاليل رومان جاكوبسون (مثلاً» جاكوبسون وكلود 
لیفی ستراوس )s5یuٰStra-Lêvi )Jakobson and Claude‏ (1962))» وجاکوبسون 
و )Jakobson and Jones)‏ (1970) باعتہادهم على دراسة السات الشكليةء 
بمقاربات حديثة أكثر حيث تم تبني ملاحظة خاصة للوظيفة الأسلوبية أو تأثيرات أو 
دلالة ثيات للسمات اللغوية في النصوص الأدبية» وحيث تم تبني نماذج نحوية ختلفة. 

تنظر اللسانيات النقدية (8ءإاءاناعما_ 1دءاء)) لوظيفة العناصر» غير الأدبية 
والأدبية» من منظور حاص للأيديولوجيا. فاهتهامها هو ربط اللغة بالافتراضات 
الاجتاعية والسياسية. 


(انظرء أيضاًء تحليل الخطاب (ءذوراة١4‏ عءإuهءء0i)»‏ والاستع الات العملية 
mai c(‏ ا۴)». ونظرية فعل الكلام .((Speech Act Theory)‏ 


(Functional Sentence Perspec- المخظور الوظيفى للجlnة )م. ۾. ج(‎ | 
tive (FSP)) 


تم تطويره» أولاء من طرف جان فيرباس في أواخر الخمسينات وبداية 
الستينات» في مدرسة براغ للسانيات بعد الحرب العالمية الثانية. لكن يدين في أصوله 
إلى عمل الحيل الأول هذه المدرسة (مثلاً فيم lnتıٺيgس :(Vilém Mathesius)‏ 
انظر» أيضاًء جوزيف فاشيك (ناشر ون( (Josef Vachek (ed.))‏ (1964)). 

إنه تحليل للجمل وللنصوص البنية على القيم الإخبارية النسبية. ووفقا لمبداً 
الدينامية التواصلية (ء¡¬ 14 »)C(( ) communicative 0y‏ تسهم عناصر ختلفة 
بتأثير ختلف في تطور التواصل. وهكذاء فالمعلومة المعطاة التي مجحددها النص - 
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الملصاحب )٥٥-1٥×‏ أو السياق ما يسمى عناصر الموضوع أو الفکرة (eص٥ط٣))‏ 
ستكون ها الدرجة «الأسفل» للدينامية التواصليةء والمعلومة الجديدة أو العناصر 
ذات المضمون الدلالي المهم (كلامي/ خبر) )Rhematic/ Rhene(‏ ستکون ا 
الدرجة «الأعلى». يزود النموذج الوظيفي التام» إذن» في الجمل بمنظور وظيفي 
للجملة (۴5۶). تتفاوت التوزيعات القاعدية للدينامية التواصلية في أي نص وفقا 
للنص المصاحب (أ×١٠٠-٠)‏ والبنية الدلالية للجمل» لكن في الإنجليزية النموذج 
الطبيعي هو الانتقال من «منخفض» إلى «عال»ء وإن رتبة الكلمة (Word Order)‏ 
تکون مهمة هناء کا التنغیم )1٣٤٥٣٤1٥۸(‏ (انظرء أیضاًء تر کیز - نہایة )E۸-۴۵-‏ 
.(cus)‏ 

رغم أن الأفكار بخصوص فكرة em۴(‏ ط٣‏ ) وخبر (hemeط۸R)‏ قد تم استع اھا من 
طرف لسانيین آخرين (مثلاًء ميخائيل هاليداي )Mich 2e1 2111 ay(‏ (2004))» 
فإن إيجابية منظور وظيفي للجملة (۴5۳) تتمثل في كونه يمنح ميزاناً أوميلاً للقيم 
أكثر منه تعارضاً. قرن حور وخبر يعدان عناصر انتقالية (1٣٥1ازیصه۲۲)‏ (أفعال 
«(lîla (Verbs)‏ وقد تكون للعناصر الکlلڻمية lai (Rhematic Elements)‏ 
درجات من اللثقل الدلالي. ولذلك» في هذه الحملة التي تفتتح عش ودعه بموت 
(Live and Let Die)‏ ڼيùl‏ فليمينغ :(lan Fleming)‏ 


There (Thematic) are (Transitional) Moments of Great Luxury 


In the Life of a Secret Agent (Rhematic) 

يعد المركب الحرفي المركب الذي يسم الخبر نفسه متدرجا دينامياء وهو متأوج 

j (Culminating)‏ المركب الأكثر أهمية الفاعل السري (۲ءع۸ )56٥۲١‏ (انظرء 

أیضاًء جان فیرباس (5ھط۴۲ ۸ھ[) (1992). للنقد انظر جوزیف تاغلیشت )[٥-‏ 

(ichDاrag sef‏ (1985). بالنسبة للتطبيق على بلاغة عصر النهضة» (انظر روبرت 
کو كرو فت )Robert Cockcrof|)‏ (2003)) فصل 1). 


رظيفة الكلمة (Function Word)‏ 
تستعمل E‏ في النحو (2۲٣صواG)‏ والدلالة (csنام۳aهS)‏ لوصف 


الجملة أو المركب. تعرف» أيضاً بكلات شكلية (ئلاهW‏ ۲۳ه٥۴)».‏ وكلات فارغة 
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«(Empty Words)‏ yÎو‏ (e۳5ہKe)‏ (کلات فارغة)» وهی تقابل الکلات ذات 
المضمون» أو اللات التامة (sلهW‏ ۴۵11) او مشتركات دلالية »)۴1٤۲۲۳٥5(‏ مثل 
الأساء والصفات» والأفعالء التی ضا معنی معجمی . 


إن وظيفة الكلمات النموذجية» إذن هي روابط (ك«هتاءمسز«ه٣)‏ وأدوات 
(8٥1٥1ااA)‏ ووحدات عتلفة من الصعب تصنيفهاء لكن بدلالة بنيوية› (Not, :e‏ 
(۷#5 ,161. تتوافر بعض وظائف الكلمات على معنى دلالي» تحديدا الأفعال 
lukllعدة Shall, Can Ja (Auxiliary Verbs)‏ وMay.‏ 

تعد وظفة الكليات وحدات طبقة مغلقة (sوهاC‏ dعءه1))»‏ مغلقة عل ,التغيير 
أو التجديد في المعجم («٥0ء1×ع1).‏ فهي عادة غير منبورة في الكلام. وإن الحشو 
(yءصdaمPRedu)‏ الطبيعي للغة يعني أنه في السياقات العادية يمكن للعلاقات بين 
الكلهات أن تفترض» وكذلك بعض وظائف الكلهات في أنواع من النص يمكن أن 
تحعذف حيث يكون الاقتصاد هو الأهم» مثلاً: المراسلة النصية» والعناوين الرئيسية 
للجريدة: وھکk|‏ نج .(A) Scout Patrol (IS) Lost on (A) Mountain‏ 
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(Gap) اللغرة‎ 


(1) تحيل الثغرة في اللسانيات على وحدة أو قيمة مفقودة في النسق» وقد تكون 
صوتية» ومعجميةء ودلالية» وهو غياب ممكن حسب قواعد اللغة. 

وهکذا مثلا لديتا في الاأنجليزية ۲٥ط٤ها8‏ وإهاوز8 لكن لا توجد وحدة 
هة إا وشا جانا (وفنااائ المجررة أي احخصفة لادلا علي عا 
کاسم مندرج .)Hyperonym)‏ (قارن الألمانية (إteئGeschwi)‏ (إخحوة وبنات)). 
أصواتياً /۶1/ تعد صوامت متتالية أولية مقبولة في الإنجليزية (مثاّء (اعںا۴)» 
و/1/ 18 صائت مقبول + صامت أخيرء لكن ليس هناك كلمة (ع«:ا۴). طبعاًء 
بإمكان أي أحد (صاحب مصنع إنتاج» عالم» كاتب خيال علمي... إلخ) إقحام مثل 
هذه الكلمة في آي قت 

(2) في النظرية الأدبية وني نظرية التلقيء الثخرة (ص64) أو فراغ قد تمت إثارت| 
في النقاش حول المضمون الإخباري لنص ماء وسيرورة القراءة. (انظر مثلاً 
وفولفغانغ jıjر Jg> (1978) (Wolfgang Iser)‏ )غر( .((Leerstellen)‏ 

إنه واقع أساسي لأنه لا يمكن لأية حكاية أو دراما أن تقول دائ كل شي 
سيكون الأمر مضجراً على كل حال. كثير من المعلومات يمكن أخذها على أا مسلم 
بها جدلاً أو مفترضة كمعرفة عامة وثقافيةء وأن ما م يتم قوله إذن يترك للقارئ 
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بالنسبة للنصوص غير الأدبيةء مثلاء مقالات صحفية: يجب «القراءة بين السطور». 
(تمت هندسة اللغة القانونية للتقليص من الثغرات» وإذن هناك «غموض» -٥00ا)‏ 
(015طم في القانون: من ثم هناك تکرار مضجر سیکون حشویاً في مکان ما). 
الحكايات المعقدة» مع ذلك» تجعل القارئ يعمل بكد دافا لملء ثغرات معنى ما 
للحبكة أو اîlشخيص (Characterizati01)‏ (مثلا اللو رد جيم (Lord Jim)‏ 
لجوزيف كونراد)ء وتنشاً كثير من الثخرات عن المنظور السردي لوجهة النظر المقيدة 
(مثلاًء الصوت والغضب لوليام فولكنر). كثيراً ما يستغل الروائيون على نحو مفيد 
الوقغات الفيزيائية أو «الثخغرات» بين القصول»› ویستغل الكتاب المسرحيون تقسييات 
الفصل أو المشهد للمرور فوق عهود من الزمن. ويميل الوسط لخلق ثغراته الخاصة: 


(انظر » أيضاً اJiاا~ۃتınة .((Indeterminacy)‏ 


| التوليدى: النحو التوليدى» الدلالة التوليديةت Generative Phonology,‏ 

Generative Metrics, : n e 
Generative Stylistics) ارات اراي وظائف الا صوات اتراي‎ 
العروضيات التوليديةء الأسلوبية التوليدية‎ 


(1) دخل مصطلح التوليدي (١1۷٤ه٣٠,٠6)‏ أول مرة إلى اللسانيات انطلاقاً 
من الرياضيات من طرف نعوم تشومسكي (رkئصهط) )٥4۳‏ (1957) لوصف 
مجموعة خاصة من الأنحاء التي دف صراحة بواسطة مجموعة محدودة من القواعد 
لوصف وإنتاج (توليد) كل الجمل النحوية للغة (بالذات) كان تشومسكي منبهرا 
باللإبداعية (راذ۷ذاه٠۲)‏ اللغوية البشرية التي حددها كمهارة أو قدرة -#م٣إه۴)‏ 
tence)‏ لإنتاج وفهم عدد لا حدود من الأقوال وائطلاقاً من مجموعة حدودة من 
المصادر اللغوية. 


الأكثر أهمية من هذه الأنحاء المعقدة نوعاً ماء التي طورها تشو مسكي )٤10۳١-‏ 
وء تفسه بعد ذلك (1965) كان هو النحو التحريى (Transformational Gram-‏ 
("» ومن تم كان استعمال النحو التوليدي )Generative ME‏ و نحو 
توليدي تحو يلي (TG) (Transformational Generative Grammar)‏ دات بشکل 
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ترادفي. تعد التحويلات (١١10٤ة١٣٣0٤ومه٣ا)‏ قواعد اقتصادية قوية مفترضة خاصة 
تمت هندستها لتغيير الآشكال في البنية العميقة (١إ )066p S١٠11‏ للجمل إلى أشكال 
بنیتها السطحية (eإuاStruc )Surface‏ القعلية» بواسطة الحذف» والنقل... إلخ. 


(2) نمت دلالة توليدية مباشرة خارج النحو التحويلي في أواخر الستينات 
وبداية السبعينات» كنتيجة للنقاش الام حول طبيعة البنية العميقة ودور التأويل 
الدلالي. فبالنسبة لدلاليين من قبل ج. د. مكاولي M4 1y(‏ .0 .[) (1968) کان 
المكون الدلالي هو أساس البنية العميقة» بينا النحو التحويلي «المعيار» قد اقترح بنية 
عميقة تركيبية (ومعجمية)ء حيث تشتق الجملة. بعبارة أخرى» تم اقتراح «ناذج» 


ختلفة» لكن تمت تشكيلها على نحو متساو»ء وتم تحديد قواعدها. 


(3) أصبح الإحساس قوياً بشكل متدرج فقط بمحدودية مقاربة النحو التحويلي 
للغة: أساساً تمت أمثلته (وتطبيقه) على الحملة. لقد كشفت محاولات لتطبيق الإطار 
النظري التوليدي للغة في الاستعهالء مثلاً على تحليل النص في لسانيات النص في 
السبعينات» عن مغالطة افتراض أن النص هو فقط سلسلة من الحمل النحوية 
المستقلة في متواليةء وتنوع تلقائي كناذج تحويلية مفترضة التي اشتقت أساساً 
سرديات مركبة من أخرى بسيطة أو من مجموعة من المكونات السردية (انظر توماس 
بافيل ۴4۷e1(‏ كة۳٥ط٣)‏ (1985) لإلقاء نظرة شاملة. (انظرء أيضاًء نحر -صهإ6) 
»n2(‏ ونحو سردي (2۲ «(Narrative Gra¬‏ وسيميائيات سر دة (Narrative‏ 


.Semiotics) 


(4) رغم أنه اليوم لم يعد مفضااًء فقد ثبت أن النحو التويليدي قد استنجد 
بالأسلوبية في الستينات (انظر ريتشارد أو مان (Richard Oh m31”)‏ )1964((« 
مع التحويلات الجحملية التشومسكية الأولى المزودة بإطار نظري لقارنة أساليب 
النثر اللهجي الفردي (1diolecta1)‏ (مثلا إرنست ®iغlgي (Ernest Hemin-‏ 
((۷ع ووليام فولكنر). بشكل عام» ثمة شعور بأن النحو التوليدي هو النموذج 
المناسب للتحليل» منذ أن بدت مفاهيم البنية العميقة والسطحية تتناسب والمقاربة 
الثنائية (0ءiاة»0)‏ المشهورة للأسلوب» أي أن هناك «طرقاً مختلفةً» لقول نفس 
الشيء. ولذلك فجمل معلومة ومجهولة مثل: 


The Sparrow Killed Cock Robin 
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Cock Robin Was Killed By The Sparrow 
: Ja (Nominalizations) وحميلات والتحويلات إلى الأساء‎ 
Caesar Fortified The Camp 
Caesar’s Fortification of The Camp. 
ستكون ها نفس البنية العميقة مثل معناها السطحي. والاختلافات في‎ 
رتبة الكلمة بين الجمل تم النظر إليها كنتيجة للتحويلات «الأسلوبية» (كذا)‎ 
(والاختيارية) السطحية.‎ 


ومع ذلك فالمقدمة المنطقية الأساسية للنحو التحويلي أي كل الجمل النحوية 
بالذات التي يتم توليدها تسبب مشاكل للأسلوبيين الذين يؤكدون في سيرورة 
مناقشتهم للنحوية (راناة>ا1۳3١6۲4)‏ فحسب الصعوبة الملازمة هدف النحو 
التحويلي نفسه (انظر جايمس ثورن (1۴٣۲إ0ط1‏ ك#عصه[) (1965)). اللغة الأديية 
بشكل واضح هي تقريباً جزء من اللإنجليزية كتنوع آخر» لكن قد تكون هناك بنيات 
نحوية مقبولة لديا لدرجة ينظر إليها «كانحراف» في الاستعمال اليومى «العادي»»› 
عبر استعال» مثلا الاستعارة والتشخيص «(Personificati0¬)‏ ی ف 
الشعر. ولمحاولة تقسيم القواعد التي هي بشكل عام كافية لتشمل الاستعالات 
الأدبية ستكون مهمة وعرة» وليس مفاجعئاء إذن» أن نظرية النحو التحويلي ركزت 
على «قدرة» لغوية ضيقة حقا. والبديل هو توفير وصف نحوي للنصوص الأدبية 
مستقل تماماً: افتراض أن النص (مثلاً القصيدة) له «نحوه» المطرد أو هجته». 

(5) كان التأليف في النظرية الأدبيةء بين البنيوية (”ءناةإ»اءن٣)5)‏ والنظرية 
التوليدية ونقد استجابة القارئ (٤"0مءء۸-إءل4٠۸)‏ سببا في ظهور نوع من 
الشعريات التوليدية (csااe )Generative P۴0‏ في عمل ماکس بییرويش )Max 8i-‏ 
erwisch)‏ (1970) وجوناثان کو لر Cu[1er(‏ ہJonatha)‏ (1975). فقد اقترح کولر 
قدرة أدبية )Literary Comp e1ec€(‏ بالقياس مع القدرة اللغوية لتشومسكي . 
فمثل هذه الشعرية قد وضحت المعرفة المثالية لمجموعة المواضعات الضرورية 
لتأويل النصوص الأدبية» سواء لغوية أم ثقافية أم تناصية (۵1ں۵۲۲۵×۲ا١]).‏ 


(6) الأكثر واقعية كان هو تأثير النحو التوليدي على العروضيات (ءءذ٣†M)‏ 


خصوصاً في الولايات الüتحدة‏ الأميركيةء بدا مع عمل موريس هال وس. ج. کیزر 
)Morris Halle and S. J. Keyser)‏ (1966) حول الخاسی التفاعیل الیمبی 
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اiلشوسوري .)€Chaucerian lambic Pentameter)‏ الذي يلتقي مع عمل هال 
(مع تشومسكي) حول الصواتة التوليدية (رعهاه«0ط۴ ع۷اةإ6e"e)‏ (تشومسكي 
وھال and H111! e(‏ skyصch0m))‏ (1968). في نظرية النحو التوليدي «المعيارية» 
يؤول المكون الصواتي (Out Come) ةجıتii gill (Phonological Compo1en†)‏ 
المكون التركيبي بلغة تحقيقات السطح الفعلية» والسات المميزة كع1۷اءDisti(‏ 
(5٠إناةء۴‏ لوظائف الأصوات التي هي نفسها محكومة بالقاعدة. 

ترتبط البنية «العميقة» أو النموذج العروضي المجرد في العروض التوليدي 
بالإإيقاعات (١١1ارط۸)‏ السطحية بواسطة مجموعة من قواعد تفعيل التحقيق -ء۸) 
(i0هzااهدا»‏ التي تأخذ بعين الاعتبار المواقع المسموح بها للمقاطع المنبورة أو غير 
المنبورة في البيت الشعري. 

مبدئياء تبدو المقاربة التوليدية للوزن جذابةء بتأملها في الوزن الذي قد يكون 
«فطريا» وبطموحها في توفير مجموعة قواعد نائية التي ستولد كل وفقط الأبيات 
الشعرية اليمبية «الصحيحة» عروضيا لعمل أي شاعر. انعكس الاهتمام بالأساليب 
العروضية في عمل بول کیبارسکي (kyی٣ھم¡× )۴۵u1‏ (1977). مثلاًء على توماس 
وٽ «Thomas Wyatt)‏ رشک وجون ملتون وألكسندر بوب. ومع ذلك» 
فقد ثبت أنه من الأسهل تحديد الأبيات الشعرية «غير المقبولة» من توقع الأبيات 
المقبولةء وأن المقاربة الكاملة هي فعلا مُوّمتلة كثيراًء رغم أن أساسها العينات 
Basis)‏ pusا).‏ (لکن انظرء أیضاء ناجل فاب (2002) (bا۴ab .))Nige1‏ 
| عام: معنى عام» قضية عام« |حllة‏ leمة...‏ |lخ. (Generic: Generic‏ 

Meaning, Generic Proposition, Generic Reference, etc.) 

تم استعال عام (ءiا#مع6)‏ في الدلالة والنحو بالنسبة لطبقات الموضوعات 
...(Classes of Objects)‏ إلخ. (قارن (وسu«ءت)‏ اللاتينية) في مقابل الذوات الخاصة. 
aayذ(‏ ذف Animalg Flower‏ وVegetable‏ ھا معنى عام (Generic Meaning)‏ 
طبیعی» بین) Cat, Elephant, Rose, Daisy‏ وOnion‏ وCarrot‏ کلھا ھا معنی 
ا کأناط أو تدرجات (دلالية) (كرصممر81]) للكلات العامة. 

ومع ذلك من الممكن» أيضا الحديث عن «زهور الربيع» و«الفيلة» كطبقةء إذا 
رغبنا في إقامة تعميات حول خصائصها النموذجية باعتبارها أنواعا (s#iءمم5).‏ وتكون 
للأسماء في اقترانہا مع الأدوات (5ع1ءاءA)‏ إحالة عامة في قضايا (كم0ازءممهإ۴) مثل: 
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An Elephant is Herbivorous 
The Elephant (S) is / Are Herbivorous 


Elephants are Herbivorous. 


رغم أن الدلالات المواكبة (ئدهناهtمصمه)‏ للأدوات (ءء1ءا٣A)‏ يمكن أن 
تكون ختلفة (مثلاً » اعتبار الفيل مثلاً عن طبقته» في مقابل التفكير في الطبقة ككل). 
وقد تجادل الفلاسفة حول إمكان وجود أنواع ختلفة من الأحكام nlallة (Generic‏ 
1t6 ٣(‏ برغم أنه يمكن أن نفترض أن نفس المعنى الأساسي تم تقاسمه. (انظر» 
أيضاء راندولف كويرك وآخحرون F 1985) (Randolph Quirk et a1.)‏ 5.52((. 


يمن أن تكون للضائر (Pronouns)‏ ایض إحالة غر مقر (Indefinite‏ 
Reference)‏ عامةًء کا في: They’re Putting Up» You/One Never Can Tell‏ 
Mortgage Rate Again‏ heا:‏ عیلة على الناس بشکل عام أو مجموعات غير سحددة 
(شركات البناء أبناك). 


في الإنجليز ية يتم التعببر عن llلقضlıl‏ اlزlaمة (Generic Propositions)‏ 
کثیر من الأحیان في الزمن الحاضر ۲e۸٥(‏ ۵۸۲٤٣۴)ء‏ ویمکنھا أن ممع مع أنواع 
أخرى من التعابير المعممة مثل (Many Hands Make Light Work)Jlî|‏ 
y «(Proverbs)‏ أقو ال ماڻو رة أو حافلة بالحكم (Hope Springs Eternal In The‏ 
Human Breast)‏ (مقالة عن الإنسان (۸ہ112 ٥۸‏ رہیء٤)‏ (آلکسندر بوب))ء 
حقائق علمية أو كلية Moon Goes Round the E2 ٤1(‏ heطآ)‏ التی تتوافر على 
نفس السرمدية (انظر جون لاينز (ك«هر1 «طه[) (1977)). القضايا الصحيحة 
لكل زمان ميزة أيضاً للقوانين والقواعد (رغم أن ذلك يمكن أن يَعَرَ بمرسوم)» 
والتعليات والوصفات. (انظر› أيضاًء مأثور .((Aphorism)‏ 

نجد القضايا العامة أيضاً في الروايات» وعلى الخصوص تلك التي تتميز بصورة 
المؤلف - السارد «المقتحمة» (مثلا هئري فيلدنخ» وجورج إليوت» مغلاً: Every‏ 
Physician Almost Hath his Favourite Disease‏ (فيلدنغ : طوم جونز). إحدى 
الوظائف هي ربط عالم الرواية وقيمها بتلك التي للمجتمع بكامله ومألوفة عند 
القارئ. (انظرء أيضاًء شفرة إحالية (#له اهذ١٠١ة؟هR).‏ انظرء أيضاء روجر فولر 
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(Genre, Genre Analysis, etc.) الجنس الأدي (نوع )» تحلیل النوع... إلخ.‎ WW 


جاء جنس (١۲إ«ع6)‏ من المعنى الفرنسي (اللاتينية ة أساسا) » Kind‏ «توع» 
أو «طبقة» (ءء14٣)»‏ وقد استعمل بشكل واسع في الأنثروبولوجياء والنقد الأدبي 
وتحليل الخطاب» ولسانيات النص. وقد أصبح مألوفاًء أيضاًء في دراسات وسائل 
الاتصال لتصنيف البرامج ج السينهائية والتلفزية في أجناس مثل فيلم رعب» وأوبرا 
صابو نيه (۴۲2م0 ووثائقی .. إلخ. إن بروز التواصل الموسط بالحاسوب 
))۳٥(‏ قد قاد نحو أجناس جديدة مثل قصص ا!الثارة «(Thumb Fiction)‏ 
والحكايات القصيرة المؤلفة على الهواتف المحمولة. 


كان من المألوف التفكير في الأدب منذ الأزمنة الكلاسيكية» على أنه يرتكز على 
أنواع ختلفة من الأعمال» وإحدى وظائف الشعريات من أرسطو وما بعده كانت هي 
و من منظور نظري وبنيوي وتاريخي أيضاً. (وفي القرن العشرين كان 
هناك» مثلاء عمل نورٹروب فراي (عرا۴ p٥٣طا۲ہ)‏ (1957)» وتزفیتان تودوروف 
(Tvetan Todorov)‏ )1917(« و ıı‏ فر (Alistair Fowler)‏ )1982((. 


التقسيم الأكثر شيوعاً وعمومية هو الذي بين الشعر والنثر والمرح» ومن تم 
أجناس فرعية (5١٤«6-طد8)‏ يمكن أن نميز فيا بينهاء مثلاً: الغنائى» والملحمىء 
والقصيدة الغنائية» والأغنية الشعبية» والسونيتة داخل الف الا 
والكوميديا داخل المسرح. وحتى هذه تعد أناطاً واسعة: عدد الأجناس الفرعية 
الممكنة يصعب تقديره» كثير منها لا اسم له. لكن النقطة الدالة هي أنه مها كان 
مستوى التجريد فلا يوجد عمل أدبي ا إنه متصل بنصوص اخری» وینتمی 
إلى «نسق» تناصي (1ھں†×ع۵۲۲٣])»‏ ومن ثم لا یمکن أن يدرك بشکل ملائم ادا 
في علاقته بمکانه في هذا النسق. (انظر› ا جاك ديرıد| (Jacques Derrida)‏ 
(1980)). هناك اسم آخر يأتي من لسانيات النص هو نمط النص (عمرآ .)۲١×۲‏ 


رغم أن الاعتباطية قد تبدو أا الحد بين جنس واحد وآخرء فإن ما يميزهما 
وما الذي يحدد كيف تحدد الأجناس تقليدياًء هو دائ مجموعة الخصائص البنيوية 
والأسلوية ال اصبحت ترط اء التي اصبحت امهيمةة بالحت الفکل: 
وكذلك بعض الوظائف» والنغيات» ومادة الموضوع» ورؤية العام الھور 
ولذلك» فإن السونيتات الإليزابيثية» نموذجياء لم تكن مكتوبة بشكل عروضي 
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صرف فقط» بل افترضت بعض الأوضاع (الحب المزدرى مثلاً) ونغهات (المديح» 
والرثاء... إلخ) وتقرأً من طرف دائرة مثقفة لطيفة. في الواقع كانت أنواع أدبية 
ختلفة في القرن الثامن عشر حكومة بمبداً کلاسیکي موروث للياقة (صuإDec0)»›‏ 
ولأسلوب موافقة مناسب (مثلاً الأسلوب الرفيع (#ارا؟ 64) للملحمي). 


لا يتم اتباع «قواعد» ا لجنس دائ بشكل صاغر: المهارسة قد تختلف عن المدرك» 
وإن التجديد الأدبي يوازن دائ المطابقة. منظور إليها تاريخياء وفي أية حقبةء تبدي 
الأجناس مظهراً دينامياً ومرناً أكثر» جنس واحد يتطور خارج جنس آخر (الرواية 
خارج القصة النثرية (ئ#ء« ٠‏ ۸)»ء مثلاً). الرواية كجنس أعلى (۸۲۴ء6-إمSup)‏ 
(میخائیل باختین 84k 1٤1«(‏ a11طMik)‏ (1981)) تعد الجنس الأصعب من حیٹ 
التخصص» وحيث التجريب الشكلي ميز بشكل متساو. وهناك ما يسمى بالأنواع 
الممتزجة (٣١ء6‏ 4ع×Mi)‏ التي تدمج تنوعاً مع آخر» مثلاّه سخرية-ملحمية 
(ءiصMocke))»‏ ودراما تراجيدية كوميدية. نفس السلاسة نجدها في أجناس وسائل 
الإعلام (sإرء‏ هال )M‏ المجينة: مثلاًء دراما وثائقية» وسخرية وثائقية. (انظرء 
كذلك» ج. کرير (ناشر ( )2001 .((G. Creeber (ed.)‏ 


إذا كان جنس )6٥۸۲۴١(‏ نموذجا للكتابةء فإنه جزء من قدرتنا الأدبية -أا) 
terary Comptence)‏ (جوتاثان کولر )Jonathan Cu11er(‏ (1975) حیث نوؤطر 
(۴۳۵۳۲) النص داخل جنس انطلاقاً من معرفتنا العامة للقراءة» ومن ثم نقبل موت 
البطل في التراجيدياء ولكن ليس ني الكوميديا. طبعا قد تُعَارض توقعاتنا بانحراف 
جديد للنموذج العادي أو النموذجي (مثلاًء قبول حكاية بوليسية حيثيتم الكشف 
عن القاتل في البداية). 


(2) الأدب نفسه بالنسبة لباختين («iإ)ة8)‏ (1986) جنس معقد ثقافياً 
(ثانوي) (ڃل٬هءم5)‏ الذي يتم تعلمه من خلال أجناس الكلام الأول -ا٣P)‏ 
sil mary Speech Genres)‏ من تجاربنا المبكرة مع اللغة. وكأناط لميأرسة 
ثقافية غير أدبية تنوافر الخطابات على مقولاتما الجسية المستقرة نسبياء وبنياتهاء 
مع خحصائصها الشكلية المميزة» ووظائف اجت|عية« وlinسبة (ApproprietanesS)‏ 
سياقية: ما وصفته رقية حسن («هءئة51 ههه )R‏ (1978) في «مدرسة الجنس» 
(001طSc‏ eإGen)‏ النسقية الأسترالية كبنية جنس/ أجناسية حتملة-ع" ۲۵/6٠‏ م6) 
.ric Structure Potential) Gsp‏ يaکن‏ أن يقسم التحاور كجنس خطاب -ء5i)‏ 
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)Meاھ- أو کمیتا جنس‎ )1974( )9e11 رہ٤5( (انظر دیل ھیمز‎ course Genre) 
یمکن ان یقسم»‎ .)1996( )Monika F۴!udeءn1ck( (مونیکا فلودرنیك‎ )Genre( 
أيضاًء إلى أجناس فرعية للحميمي» وهاتف» ونقاش عمومي» ومقابلة... إلخ. هناك‎ 
ييز تتم إقامته أحيانا بين الأجتاس البسيطة (5١۲”ه6 #امص81) والأجناس المركبة‎ 
خدمة الكنيسة كمثال على الأجناس المركبة الأخبرة تتضمن‎ :)€0mpاex‎ Genres) 
أجناس مكونة لأداء القسم والصلاةء والتراتيل... إلخ.‎ 


(3) هناك صعوبة كبرى في تييز استعهالات جنس (١ء١١٫ء6)‏ من تلك التي 
للأسلوب اللغوي (ءءاءذعءR)»‏ وقد تخلى بعض اللسانيين» حقاء عن المصطلح 
الأخير تاماً. وحتى داخل المدرسة «النسقية» الاليدية التي كانت رائدة في دراسات 
النمط اللغوي» هناك غموض وتناقض. فإذا كان بالإمكان إقامة تمييز» فمن الأفضل 
اتباع مثلاً ذلك الذي أقامه ميخائيل ماككارثي ورولاند كارتر )Mi 1e1 M€31-‏ 
thy and Roland Carter)‏ (1994)ء اللذان اعتبرا جنس في «مستوی أعلل» من 
أسلوب لغوي. وهكذاء إذا أخذنا وظيفة أجناسي (Core Genetic Func- li‏ 
(«ها مثل التقرير الصحفى (ع«نااهمه۸)» هناك أجناس خغتلفة لتقارير الطقس 
g «(Weather Reports)‏ تقار ير الرحلa‏ lلئرıemة ...(Progress Reports)‏ إلخء 
وداخل جنس تقرير الطقس (0۲۲م۸Re e‏ طةWe)‏ هناك أناط خاصة مثل التنبؤات 
الحوية والتقارير الصحفية (sأاەم »)Newspaper - Re‏ الموسومة بسات وبنیات 
لغوية حددة للوسيط الخاص... إلخ. ولذلك» فإن أية مجموعة من النصوص تبدي 
تشابها في الأسلوب يمكن أن يقال إنها تنتمي إلى نفس الجنس. هناك نموذج آخر 
وهو أن يعتبر الجنس كمستوى «أعمق»» مع نمط التمظهر «السطحي» للجنس. في 
تحليل الخطاب النقدي (4ل)) تعد الأجناس أو أناط الخطاب (٤عم‏ رآ eءإDiscou)‏ 
مارسات سوسيو ثقافية تقترن بمؤسسات وقضايا للاختلاف الاجتاعى والسلطة. 
(انظر» أیضاًء طوني بیکس 8e×(‏ ر٣ه۲)‏ (1996)ء ومونیکا فلو دیرنيك )M ٥11)‏ 
(Fludernik)‏ )2000(. 


(4) تم التأكيد بشكل خاص على الحجم الاجتهاعي للجنس في حقل تحليل الجنس 
)Genre Any s¡s(‏ القترن بعمل جون سوالیس (مثلاً (ئwa!e؟‏ ٣طە3)‏ (1990) 
وف. ك. بهاتيا (818 .).۷) (1993))» في علاقة بتدريس الإنجليزية لأهداف 
أكاديمية والحاجة لاكتساب مهارات أجناسية (ءiإءصء6)‏ ولغوية كذلك. (انظرء 
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أيضاًء بلاغة تقابلية .))ntrastive Rh et0ric(‏ الأجناس طبقات للخطابات التى 
أقرها أعضاء الخبراء لمجموعة الخطاب )Discourse Communi ty(‏ بنفس اة 
الاجتاعية الأولية والأهداف التواصلية والجمهور المقصود. الحدير بالملاحظة هو 
العمل على نصوص جنس - متقاطع (١۲”ء6-ءء٠٣))‏ الذي يناقش نفس الموضوع 
بالنسبة لقراء ختصين أو جمهور. تأمل نقل قضية (الاحتباس الحراري العالمي -ها) 
Warmin8(‏ اaط).‏ في مقال المجلة العلمية نيو ساينتيست (1ء1ا”عciء5-سعN)»‏ وفي 
أخبار البي بي سي .)88٤(‏ 


(Gestalt) غشتالت‎ 


من المعنى الألماي «شکل» (۴۲) أو «مظهر» (4p8ط؟)»‏ فقد برزت هذه 
الكلمة في النظريات الأوروبية ل 

(1) إستطيغا (ئءاطاءم) بداية القرن العشرين: في مناقشة الشكل والمضمون 
215طءت) في الفن. (انظر كذلك» ديريك آتر ıدج (Derek Attridge)‏ )2004((. 

(2) علم النفس» بشكل مؤثر: في ما يسمى بعلم النفس الغشتالتي ااهاءء6) 
( ر0 اەطcرء۴‏ الذي ا في بداية القرن العشرين في الانيا والذي کد ميل الذهن 
البشري لإقامة الكل من الجزءء والكل الذي هو أكثر من جرد مجموع الأجزاء. 

(3) تم تبني غشتالت كمركب لخصائص في الدلالة (ءن٤۸ة۳عS)»‏ وفي 
لسانيات النص واللسانيات المعرفية uit cs(‏ ع1 nitiveع0)‏ كجزء من اهتام 
أو سع بالسيرورات الذهنية: لتشكيل الادراكي (٥1اةz:ا2ںامء٥هه٥)‏ (انظر» 
مشلا جورج لاكوف وanارك‏ جigڊgوڻ (George Lakoff and Mark John-‏ 

(Recepti0o¬ والفهم النصي. ولذلك ففي نظرية التلقي -0ع11‎ .))2003( son( 
تعد «عاآھtایGe (جمع) مرکبات‎ .)1971( )W٥1؟عھ‎ ٣8 1se۲( (را لفولفغانغ إیزر‎ 
المهمة في التأويل التي صاغها (وتتم إعادة‎ )۴٣٣۳١5( الدلائل («ع81) والأطر‎ 
صياغتها في كثبر من الأحيان) القراء عندما يقرؤون.‎ 

قد يتركز النقاش» أيضاًء على أن القراء يطمحون إلى غشتالت كامل وشامل 
للنص. وهكذا ف (2) و (3) يرتبطان ب (1) فكرياً حول وحدة وإغلاق (ءها٤)‏ 
التي تمت مناقشتهم| كثيراً في النظرية الأدبية (مثلا باربارا هيرنشتاين سميث )82٣-‏ 
(bara Herrnstein Smith)‏ )1968(. 
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(4) لقد أصبحت غشتالت» أيضاًء تستعمل بشكل فضفاض أو استعاري 
بالنسبة لكل بنية تحتية يتم إدراكها ككل: مثلاًء في العروضيات» مجموعات نمافج 
منبورة أو إيقاعية. 


(Given Information) معلومة معطاة‎ | 


إحدى زوجي مصطلحات (انظر»› أيضاء معلومة جديدة (New Infor a-‏ 
(«٥ا)‏ التي تم استعماها بشكل عام في تعليل الخطاب ولسانيات النص مع إحالة 
على المضمون اللإخباري للكلام. 


وکا يوحي بذلك اسمه» فإن معطى (”ء61۷) جيل على معلومة تم تحديدها 
أو أنبا معروفة مسبقاً عند المشاركين: سواء مَرّودةً (ل1#اممد8) في النص المصاحب 
»)0-١۵×(‏ أو مفترضة انطلاقاً من السياق الوضعي» أو من السياق (الواسع) 
للمعرفة العامة المفترضة. إا تتقابل مع معلومة جديدة «(New-Information)‏ 
التي ليست معروفةء أو يفترض أن تعرف لدى المخاطب» أو التي تعتبر ذات أهمية 
إخبارية على نحو خاص. 

کل کلام أو جملة في خطاب موسع سيبدي نھاذج ختلفة )alطl«ء (Givenness)‏ 
Èly>دة .(Newness)‏ نموذجياً تتضمن بداية ا لحمل معلومة جديدة» وجل في متوالية 
ستتضمن توزيعاً للمعطى والحديد. تشير أدوات التعريف عموما إلى معلومة جديدة» 
وكذلك بالنسبة للجميلات çlallعة :(Subordinate Clauses)‏ 


Besides Being a Well-Known Literary Critic, he Also Writes Books 

on the History of Aviation. 

يعد الحذف الإيجازي (ءاءم1ا1٤)‏ وسيلة اقتصادية للتخلص من المعلومة 
المعروفة في سياقات تكون فيها مفهومة بيسر» مثلاًء أجوبة عن أسئلة: 

..„ How Does Your Garden Grow? 

[My Garden Grows] With Silver Bells and Cockle Shells ... 


معطی وجدید یرتبطان کثیراً بفکرة )1٣۴۳۴(‏ وخبر (۳۴٥ط۸)‏ (انظر عمل 
مدرسة براغ لما بعد الحرب حول المنظور الوظيفي للجملة( (Functional Sen-‏ 
tence Perspective)‏ لکن لسانیین امثال ميخائيل يداي (Michael Ha1li-‏ 
(إهل (2004) قد وجدوا صعوبة في تمييزهما. فالترابط غير مفهوم» ما دامت ثيمة 
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فكرة وخبر هماء أيضاًء مظهران لبنية النص المتضمنة للمعلومةء لكن قيمتها وأهميتها 
أفضل من درجة الجدة. ومع ذلك» تلتقي الفكرة «كنقطة انطلاق» في الكلام دائ مع 
معلومة معطاةء ك| الخس» جزء من الجملة (داق) بعد فعلي (21ط1-۷6۲١٥۴))»‏ الذي 
يعد أكثر أهمية أو دلالة تواصلياًء سيلتقي مع معلومة جديدة. 


(Grammar) نحو‎ | 


(1) یل نحو (۹1۲٣٣1٣aا6G)‏ بشکل عام على مستوی أو مكون اللغة الذي 
یصنف تحت المستوی العام للشکل »)۴٥١۲۳(‏ ويتميز عن معنى وصوت» على نحو 
خاص قي الكلمات والمركبات والجميلات التي تتكون منها الجمل. النحو نفسه 
یمکن أن يقسم إلى تركيب (×ه”ر؟) (بنية الحمَيّلات والجمّل) والصرف )M0۲-‏ 
(رعهامطم (بنية الكلمة). 

التركيب في الإنجليزية هو المظهر الأكثر دلالة للبنية النحويةء وإذن» التركيب 
والنحو يستعملان أحياناً بشكل تبادلي هذا المعنى. 

(2) يصف نحو (١١۳٣0۳)»ء‏ أيضاء التصنيف النسقي أو وصف البنية اللغوية 
ذاتهاء صورتها ووظائفها النحوية. 

تقليدياً» اتجهت بعض الأنحاء لأن تكون معيارية أكثر منها وصفية في 
«قواعدها؟: تنصح الناس با جب علیهم قوله وما جب اعتباره صحیحاً )٥0۲۲۴٥۲(‏ 
وفق معيار مثالي غير مبني بالضرورة على ملاحظة الأستعال (ععةءل) الفعلي. 

(3) دراسة نحوية حديثة جداً تنشغل بشكل واسع بكل المستويات» من ضمنها 
النطق والمعنىء وقد عبتم بالكليات النحوية (السمات المشتركة مع جل اللغات)ء 
وبنظرية عامة للغةء كا في النحو التوليدي (2۲¬ ”614 .)Generative‏ وا 
المعنىء إذن» قد تم استحمال مصطلح نحو حقاً بشكل واسع. 

(4) جيل المصطلح في النظرية التوليدية وأيضاً في نظرية الملائمة ۷#ه1ء۸) 
(إه1۲ ليس على نموذج التحليل فقط» ولكن أيضاً على نس القواعد المولدة التي 
تشكل افتراضاً قدرة المتكلم الفطري» أو المعرفة الذاتية (dع2:اة١٣#؛١1):‏ هكذا 
يمكننا أن نتحدث عن نحو فردي في كل جاعة لخوية. 

(5) يتمظهر نحو )613101١31(‏ كمجموعة قواعد فمجية فردية (1ةاءعاه¡ل1) 
أيضاً ف دراسات «نحو شکسبر» أو نحو سر« (The Grammar of Spen-‏ 
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»٥01(‏ أو نصوص فردية مثل قصائد إ. إ. كيومينغز» وجون دون أو ديلان توماس 
(0"5ط" «aاy().‏ في مثل هذه الدراسات فان فكرة مفهوم نحو الشعر (الحديث 
خصوصا) يتضمن انحرافا («10اها۷ء0) نسقيا عن المعيار ("إ۲٠)‏ الذي قد تم 
اعتہاده آحیانا. 

(6) كان «الحد الأعلى» للتحليل النحوي تقليدياً هو الجملةء لكن الاهتمام 
بالعلاقات بين الجمل وبنية النص التي تم تطويرها ابتداءَ من السبعينات وما بعدها 
قد قاد إلى مفاهيم نحو النص 6۲4۳٣4۲(‏ ×1۴) حيث تم تطبيق النظرية اللغوية 
(مثلاً النحو التوليدي) على الأوصاف البنيوية للنص بكامله (مثلاًء تيون فان ديك 
A. van Dijk)‏ .1) (1972 وبعد ذلك)). 

(7) تعد دراسات النص السردي التي استعملت نحو (6۲4۳۳3۲) بمعنی 
فضفاض واستعاري الأكثر روسوخا مع ذلك. مثلاًء اعثبر الفاعل النحوي مشابها 
للفاعل (4١2٤ء4)‏ قي الحبكة أو «الممثل» (إه؛ء4)» والمفعول مشابها «لتلقي» العمل. 
العمل الرائد حول البنيات المجردة كان لفلاديمير بروب (مpصهإP (Vladimir‏ 
(1928) حول «مورفولوجية» (كذا) (رعهاهطمإهM)‏ الحكاية الشعبية. تتضمن 
أنحاء أخرى» التي تستعمل درجات ميتا لغة (#اعهاها) اللغوية» نحو جوليا 
کریستیفا (ھ۷ع Krist‏ iaاu[)‏ (1970) ونحو تزفیتان تودوروف -040 )zve†a1‏ 
(۷٥ا‏ (1969) حول الدیکامیرون“ )7he Decameron)‏ (انظر. أیضاً نحو سردي 
.((Narrative Grammar)‏ 


(Grammaticality, also Grammaticalness) نحوية‎ | 


یکون قول ما آو جملة نحویا (41ء٤۳۳aاG)‏ بشکل صارم إذا تطابق مع 
قواعد نحو اللغةء وغير نحوي (لأحن) ٣٣۹٤1 c41(‏ اعم تا) إذا ل يتطابق معهاء 
لكن المصطلحين معاً لا يتم استعاهما دائاً هذه الصرامة. 

في الاستعال الشائع قوJ (Accep- Jgqêall (1 ain't Done Nothing) Jia‏ 
table)‏ مع ذلك بالنسبة تكلم 4ة «(Dialect)‏ سیتم اعتبارo (Ungram1a- ~î}‏ 
(41ءذا من قبل أولئك المؤيدين للإنجليزية المعيارية (1ئناع ”غ ad‏ لnصةSt)‏ باعتبارها 


(#٭) كتاب حكايات رمزية من القرن الرابع عشر بقلم جيوفاني بوكاتشيوء وهو أثر آدبي مجازي يتفل 
بالانغياس في الملذات والغواية منتقلاً من العشقي إلى التراجيدي (المترجم). 
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معياراً .)٥۲(‏ وبالنسبة لآخرين» سيتم اعتبار ا لحمل المنتهية بحرف جر أو أبنية 
مثل 1١ M(‏ 1) لاحنة» رغم أنها منتشرة في الاستعمال» لأنها غير مطابقة للنحو 
الإنجليزي (المخالي) المبني على قرون من الإدراك أكثر من المارسة. 


لكن حتى مع استعال الإنجليزية بشكل كامل كأساس لتشكيل التعاريف» 
فهناك مشاكلء ك كشف عن ذلك النحو التوليدي لتشومسكي في الستينات. فهذا 
النقاش قد حفز الموضوع الکامل للنحر ية (Grammatical- ڃÎ (Grammaticality)‏ 
(sع"»‏ مادام النحو التوليدي یطمح صراحة لوصف وإنتاج كل الجحمل النحوية في 
اللغة فقط. وحتى إذا تم الأخذ بعين الاعتبار أنه لا يوجد أي نموذج للإنجليزية تم 
الاشتغال عليه بشكل تام» فإن القواعد المستنبطة قد كانت بالنسبة للإنجليزية ضيقة 
حيزاً وتنوعاًء لدرجة أن بنية اللغة الأدبية خحصوصاً الشعريةء واللغة الاستعارية 
تقنياً م يتم توليدها ومن تم تعتبر لاحنة أو منحرفةً. 


ليس من السهل دائ القول ما إذا كان «الانحراف» (صهناه۷iه0)‏ دلالياً أو 
نحويا. فالمثال الشهير لتشومسكي: 


الأفكار الخضراء الملونة تنام بعنف. 
(Colourless Green Ideas Sleep Furiously)‏ 


يبدو بالتأکید لا معنى له (رغم أن السياقات توحي بذلك)» وبلغة النموذج 
التوليدي لسنة 1965 فهو لاحن» رغم أن المقولات التركيبية القاعدية ل صفة + 
صفة + اسم + فعل + ظرف هي نحوية. مثل هذه الجمل قد تم اعتبارها إذن شبه 
نحو ية )Semi-Gramm a1 c21(‏ » والنحو ية ذاتها هي مقياس أو تدرج .)C11ne(‏ 


ومع ذلك» فقد تمت مناقشة على أن المغهوم الكامل للنحوية هو مفهوم مثالي. 
علاوة على الحالات الواضحة للحن الموسوم كا في رتب الكلمة (ئإOrde (Word‏ 
المقلبة للحروف kllختlطة qi «(Ears Elephants Have Big)‏ الكلام وني اللخة 
الأدبيةء فإن حروقات القواعد النحوية قد تمر دون ملاحظة» أو يتم اعتبارها مقبولة 
على نحو تام» إذا كانت الأقوال في سياقھا تقيم معنى جيدأً (Do like 1 Do; Him‏ 
who Disobeys me Disobeys)‏ (جون ملتون: الفردوس المفقود). وفضلاً عن 
ذلك» ما يمكن أن يحدث مشاكل في التأويل للمستمع أو القارئ (خصوصا) هي 
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البنيات النحوية تقنياًء ولکن الى يصعب معا خحتها بسبب تعقیدها هی الجمل 
الدورية (ئعء«ع†nمS‏ ءiلمذإه۴)‏ في نثر ملتون وهنري جايمس»› أو الأبيات الشعرية 


_ ضرورة شعرية (Grammetrics)‏ 


دخحلت ضرورة شعرية (sء‏ ا٣ص‏ ۳هإت) إلى الأسلوبية في الستينات» انطلاقاً 
من دمج )Gram"7(‏ (نحو) و(ءءM8۲1)‏ (عروضیات)» لوصف العلاقات داخل 
الشعر بين التركيب (×4١ر5S)‏ والوحدات العروضية .(Metrical Units)‏ 


ولذلك» فالدراسات النحوية (sع Stud‏ ica1)امصamاG)‏ للشعر الإأنجليزي 
القديم قد فحصت النماذج النحوية والإيقاعية للصدر (ع5إء۷ - 4) والعجز -8) 
Vee(‏ من خلال بنيتها الصيغية Su cur e(‏ icھاuصآا٥۴).‏ واستحسان المعاظلة 
)Enjamb ne6‏ كوسيلة شعرية يقتضى اعتباراً لدرجة التوتر بين الوقف العروضى 


(انظرء أیضاًء جون سنکلىر S¡1"1a1(‏ nطە[)‏ (1996)). 


(Grand Style) أسلوب رفيع‎ | 


اسلو ب رفیع (n۵واG)‏ أو عال (اع8i)‏ هو واحد من مجموعة مصطلحات 
ثلاثة (هي متوسط (ء1للM1)»‏ وبسيط («1ة۴1) أو منخفض ))1٥۷(‏ التي تم 
تشكيلها في البلاغة الكلاسيكيةء التي كانت مؤثرة في التأليف الأدبي والخطابة 
الشعبية والوعظية خلال عصر النهضة وما بعدها. 


وو فقاً بدا اللياقة )eاPrincip (Decorum‏ جب أن یلائم الأسلوب 
موضوع الببحث» والجنس والوصف أو الوضع... إلخ. وهكذاء فالأسلوب الرفيع 
كان يعتبر مرغوبا فيه بالنسبة للجنس ال ملحمي الذي تم نفسه بالأعمال البطولية 
والحب الكبير» ويوسم ببنية جميلة دورية مُحَقدة» والتشبيهات الملحمية المحكمة 
وبالوسائل البلاغية للتضخيم (٥اهء؟زامص4)‏ والتفخيم (sزیهطمصهع)...‏ إلخ. 


35 
2 


سے | 


تمت هندسته لنقل انفعالات القارئ أو المستمع. مثل هذا الأسلوب ميز للفردوس 
المققود لجون ملتون» ولحكاية الفارس (ءاه7 ۸۲عK۸1 )7٠٠‏ لشوسور. وظل حا 
في بلاغة زمن الحرب لخطابات وينستن شيرشل في الأربعينات لتقوية المعنويات 
الوطنية» غير أن السياسيين المعاصرين لم يعودوا يفضلونه. 


| أصغر وحدة كتابيةء علم دراسة الكتابةء وظيفة كتابية... إلخ. ,۴ء طمة6) 
Graphemics, Graphology, etc.)‏ 


من اليونانية (05امهإ6) «مكتوب»» آنتجت اللسانيات مجموعةً کاملة من 
الصطلحات للتعامل مع دراسة اللغة المكتوبةء في غالب الأحيان بالقياس مع دراسة 
الكلام في الأصواتیات )۴1٥”6٤1٩5(‏ ووظائف الأصوات (رعه‌اه«هط۴). 


(1) وهکذاء بالقياس مع الفونيم )Grapheme) فر>È| ıa (Phoneme)‏ و 
الوحدة المميزة الأصغر في نظام الكتابة للغةء معروفة بشكل شائع ب «حرف» )1e٤-‏ 
tِ(‏ أو رمز ([0اصر؟). في علم الإملاء (yطمraعOrtho)‏ الإأنجليزي أو التهجية 
(ع«iاامpمS)‏ ليست هناك علاقة واحد - واحد بين الحرف والفونيم: ولذلك ف <©> 
ثل //» /5/ في »)Ceiling) (Cu)‏ و /f/‏ ثل ب <81>» <1> و<Ssi>‏ و)Fi(...‏ 
إلح « ¢ .(Caution) y (Mission)وy «(Charade)y «(Ship)‏ 


كل حرف من حروف اللغة يمكن إدراكه كمجموعة من البدائل الخطية -ه۸!1) 
graphs)‏ ُو بدائل متغيرة» بسبب تنوعات الحرف المطبعى (كعءه؟٠مر٣)‏ أو الكتابة 
باليد. أسلوبياًء تقرن مثل هذه التناوبات بدرجات الشكلية (وا ٣۵1:‏ آ٣٥۴):‏ الخطيات 
المطبوعة المقترنة باللغة الشكلية للأدوات المنشورة» المكتوبة باليد مع توافق شخصي . 

(2) تسمى دراسة مثل هذه الوحدات في اللغة علم دراسة الكتابة -ءطمة6) 
(iesصسى‏ أو دراسة وظائف الحروف (رعهاهطمهإ6). تحيل دراسة الحروف في 
الاستعال الشائع بشكل غامض على دراسة الكتابة كأداة لتحليل الحرف -ة۲٣)‏ 


.(racter) 
يشمل علم تحليل الكتابة لخطاطة الوظيفيةء أيضاًء سات أخرى مقترنة‎ 
(Paragإa- وتوزیع الفقرات‎ (Punctuati01) بالوسيط المكتوب أو الخطي: تر قم‎ 
(8نطم» والمياعدة بين الكلمات (ع«إءدم؟)... إلخ. تستعمل أناط لخوية ختلفة‎ 
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بشكل خاص بعض السات الخطاطية (ca1¡ع٥1هطمھا6G)‏ مثل: حجم الأحرف 
الطبوعة والكتابة بأحرف استهلالية في الصحيفة والنموذج الطباعي للإشهارء 
وأوجه الحرف المطبعي والأحجام في المعاجم» مثل حجم هذا المعجم» وطول البيت 
الشعري الخاص في الشعر... إلخ. مصطلح ميخائيل هاليداي (Michae1 Ha11¡-‏ 
(رهل (2004) للوحدات الخاصة للأبيات الشعرية والمقطع الشعري المرتبطة بالشعر 
المكتوب هو الوحدات الصوتية العروضية (ءأ٣*ءإ0!طمهإ6).‏ محيل مصطلح وحدة 
خحطية (ا0”1ا ٥طمةإ6)‏ في النثر على أجزاء من النص مفصولة بالترقيم مثلا 
الفواصل والنقط. (جيفري ليش ومlيك‏ شورت (Geoffrey Leech and Mick‏ 
(0۲طS‏ (2007)). تتوافر نصوص ختلفة على أساليب خطاطية (a1ءإعه1هGraph(‏ 
حسب كثافة ودرجة «وزن» الترقيم. 


(3) يمكن أن تحيل وظيفة الخط (رعه!ه٣مةإ6)‏ أيضاًء على نظام اللغة ا لمكتوب» 
كا يتمظهر في الكتابة باليد والطباعة» وعلى سات أخرى متصلة تمت ملاحظتها في 
(2)» مثلاء الكتابة بأحرف استهلالية والترخيم. 


(4) لقد ولد ج. غيلب (ط1ء6 .[ .1) (1952) مصطلح غراماتولوجيا 
(yچە1ەatصrammاG)‏ («شیء مکتوب» حرف» في اليونانية) ليشمل تاريخ وتطور 
أنظمة الكتابةء ومبادئ وتقنیات ووظائف الكتابة في مجتمعات ختلفة. لکن تم 
نسيان معناه بالأحرى عندما استعمله التفكيكى الفرنسى جاك ديريدا للإحالة على 
نظرية اللغة المبنية على مفهوم »لتدgيj«‏ llۈكnم „(Generalized “Inscription”)‏ 


(5) نظرياًء ك أن وظائف الأصوات هي فرع لتخصص أكثر نظرية واتساعاً 
للأصواتيةء التي تتم (بإنتاج) الصوت عالياً (ع”¡ a)‏ 4«سه؟)» فإن علم 
دراسة الكتابة (sءااءطمهإ6)‏ هو المصطلح المطلوب لوصف دراسة الكتابة في 
العام والسات العامة للوسيط المكتوب المؤثر في كل (أو كثير من) الأنظمة (مثلاً 
شكل» حجم» المباعدة بين الكلمات» أدوات... إلخ). لكن المصطلح قد استعمل في 
الواقع لدراسة الأدوات الطباعية والبصرية في الفن (أي خطاطية (sءنطمةإ6))»‏ 
و(رچهاهءطمهاG)‏ (غرافیکولوجيا) مصطلح بديل أقل غموضا. فهذه الأدوات 
يفا تمت دراستها في النحو البصري 6۲4۳١۳3۲(‏ اaاءا۷).‏ (انظرء أيضاء النزعة 
المتعددة (راناله-:M»1)‏ في الأدب)ء قام الروائيون أحياناً بتجريب مظاهر 
الوسيط المكتوب لتأثيرات تعبيرية منذ تريسترام شاندي للورنس ستيرن» بصفحاته 
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الطباعى أيقونياً  (Iconically)‏ بعض أنماط الشعرء انطلاقاً من أجنحة (ئعدWi)‏ 
qj to a Mouse)‏ اليس في بلاد العجائب للويس كارول. رواية خحطية iنطمaاG)‏ 
«Novel)‏ هي المنشورة ف صورة كاريكاتورية. 

التشابه الأيقوني هوء أيضاًء أساس عدد من الحروف في نظام الكتابة 
الهيروغليفي المصري. وأن العلاقة الضيقة بين الكتابة والفن يتم عكسها في الاهتام 
الفائق بالنظام المعقد للحروف بواسطة الفنانين الصينيين واليابانيين الذين يمارسون 
فن الخط (رطمدإع!ااه٤)‏ («الكتابة الحميلة» باليونانية) كشكل فني. 
ساس حلفية (Ground)‏ 


(اتظر خلفية) ))118( .(Background‏ 
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(Habitus) خلقة‎ | 


مصطلح تم اقتراضه من أرسطو إلى الدراسات الثقافية بواسطة السوسيولوجي 
الفرنسی مارسيل موس (sءیMau‏ 1ءMarc)‏ (1936)» وتمت إشاعته من قبل 
مجموعة من التصرفات المكتسبة بواسطة الترسيخ الثقافي والاجتهاعي» التي تجعل 
الناس يتصرفون و يتفاعلون بطرق ما في محالات ختلفة. هناك نتائج لغوية ههذا: 
هناك جاليات ختلفة للتطبيق هما طمجتها الفئوية الخاصة اء وطرق كلامهاء 
وتقديمها للحجج التي قد يقع مثلها دون وعي» ولكن التي تعد قیداً ضروريا 
للقبول والإثبات. (انظر كذلك بوردیو (uعiل80u۲)‏ (1991)). 


نصف قافيةء شبه قافية (Half-Rhyme)‏ 


قافية غير تامة ترتكز على تشابه الأصوات أكثر من تطابق صارم. إنها تأخذ دائ 
شكل تكرار الصوامت النهائية مع تنوع في الصوائت التقدمة: نوع من التجانس 
(الصوتي) Bend ca) (Consonance)‏ وSand).‏ وهي شائعة في الشعر الكلتي 
(٥[٠))ء‏ وقد أصبحت مشهورة جداً في نهاية القرن التاسع عشرء ونجدها في عمل 
جبرار مانلی هوبکتز» وإیمیلی دیکنسون (50۸, [i1‏ رآا"غ)) وو. ب. پیتس› 
وویلفرد وین («6 س0 1۲۵ز۷)» وو. ه . أودن وتید هرغ (1e5عں‏ 1 )1٥۵‏ مثلاً. 
وهکذاء» نجد في إیستر (te۲ئة٤)‏ (1916) یتس (5ھء۲) 1916: 


329 
2 


سے | 


1 Have Met Them at Close of Day 
Coming With Vivid Faces 

From Counter Or Desk Among Grey 
Eighteenth — Century Houses ... 


(انظر» أيضاً» نصف قافية (#إرطإةإة۴)). 


(Head) راس‎ 


(1) يصف رأس (۲144) أو كلمة رأسية (لإ0 س (Hea‏ في ائنحg (Grammar)‏ 
الكلمة في مجموعة اسمية (0uإ6‏ اج«نصهN)‏ تكون مهمة جداً محجمياً ونحوياً عل 
حد سواء: الاسم دات مع آي صفات كنعوت „(Blue Moon cn) )Modifiers5)‏ 
يمكن لرؤوس أن توجد في مجموعات تركيبية أخرى: مثلاًء الفعل الرئيسي في مجموعة 
فعılة .(Verbal Group)‏ 


(2) في دراسة التنغيم »(Int0 4)1 0٩(‏ خصو صا ضمن الأصراتيين البريطانيين» 


کل المقاطع المنبورة قبل النواة في وحدة نغم صلا ع١٠٠).‏ يميل اللسانيون 
الأمیرکیون لاستعمال بارز (۴۸۲ل٣ء۴)‏ پالنسبة لرأس (لهع1). 

(3) في دراسة رولاند کارتر ومیخائیل ماککارڻى (Ronald Carter and‏ 
Michael MeCarthy)‏ (1997) للإنجليزية المنطوقة غير الرسمية محيل رأس 
(104۵) على تقديم اسم أو مركب اسمي في بداية الكلام في توقع لبنية تكون من بعد 
الفاعل الرئيسي. ففي عمله) الأخير (2006) تم تعويضه ب (المترأس) (إع (Head‏ 
وقد استعملت أو (۴۲5له٥1ا)‏ رأسيات إذن للتركيز )۴٠١1١١108(‏ وتوجيه وتحديد 
المعلومة المفتاح أو إقامة إطار مرجعي متقاسم لا يظنه المتكلم مه)ً: مثلّء ئذط1) 

Friend of Mine Tim, his Cousin, he Actually. Met George Michael). 

The Cousin of Tim, a Friend of Mine, Flas. ةqgتكlلا قارن الإإنجليزية‎ 

Actually Met George Michael. 


(انظرء أيضاً توقع .(Prolepsis)‏ تضخيم أو توسیع أو تقوية شيءَ ما في غهاية 
الکلام یسمی ذیلا (۲11). (انظر اسلوب میز (عه٣)).‏ 
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ق يشذب, بلطف الكلام تلطيف اللغةء حاجز (Hedging, Hedge)‏ 


(1) تشذيب (8«اعله]) هو تأهيل وتلطيف الكلام في تحليل الخطاب» وفي 
الليافة ونظرية فعل الكلام. ولذلك فهو شائع في الكلام والكتابةء بواسطة الميول 
((ityاModa)‏ والظر فية (bi21sاAdver)...‏ إلخ» وذلك لتقليص المجازفة لا يقوله 
ف 

إن تلطيف ما قد يبدو بطريقة أخرى أكثر قوةً قد يكون سبباًء وتقييم الحجة 
سبب آخرء أو لياقة أو احترام lلخربel That May be True, But, «lll‏ 
.Would You Mind Awfully If ....... ET‏ 


في هذا الربطء تم استعال الكلام الإنجازي ائفخفف (Hedged Performa-‏ 
»tive(‏ وفقا ل ب. فرازر Fras€(‏ .8) (1975)»› لنوع من بنية الحميلة التي تحيل 
ميتا لغو ي على القوة الإإأنجازية للكلام: (We Regret to Inform You That; IM‏ 
.May Suggest That)‏ 


في السرديات من المحتمل أن يكون تخفيف الكلام (#8«عل٥۳1)‏ رمزاً للسارد 
الفضولي أو المؤلف الضمني (١هطااح)‏ (لءنامص!)» أو وجهة النظر الذاتية 
للشخصية. وهكذاء تتأمل السيدة رامسى (رعكصةR )M5.‏ في المنارة 7۸ 70) 
Ligh House(‏ لفیرجینیا وولف ۰ 
Like all Stupid People, He Had A Kind of Modesty, Too, a Consider-‏ 
ation for What You Were Feeling, Which, Once in a Way at Least, she‏ 


Found Attractive. 


(2) تعد الحواجز (ئءعل٥31)‏ قي الدلالة نعوتا بالمعنى الضيق: لقد استعمل 
جورج لاكوف 1k0۴‏ معإمء6) (1972) المصطلح للنعوت التي تحدد الأناط 
النموذجية :(Prototypes)‏ مثلا المركبات المتدرجة مj (Par Excellence)‏ إd‏ 
.1n Certain Respects, «Loosely Speakingy «(Technically)‏ وهکذe‏ 
فالكرنب هو نبات بامتياز» لكن الطاطم هي فقط نبات بشكل فضفاض. ولأهداف 
خحتلفة (مثلاًء القانونء التأمين) قد يعاد تحديد مقولات المتدرجات الدلالية -«pو)‏ 
(«مصره وإن الحواجز هي مع ذلك مفيدة. (انظر لاكوف ومارك جونسون -4]) 


.„((2003) koff and Mark Johnson) 
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(Hendiadys) توأمة اسمية‎ mM 


من اليونانية شىء واحد باثنین» 8y 1w ٥(‏ عم اط1 016» وما لقبه جورج 

(Figure of Twin- ةجوljll‎ Ja» (George Puttenham) (1589) ٿنم‎ 

(وعد فالتوآمة الاسمية (sرلهل«٥1)‏ صورة بلاغية غير معروفة نسبياًء حيث يتم 

استعمال اسمين مقترنين ب 4ة عوضاً عن البناء ا لمألوف صفة + اسمء لمزيد من 
التفخيم (Emphasis)‏ مثلاً: 

The Heaviness and The Guilt (1. E. Heavy Guilt) Within My Bosom 

Takes of my Manhood 

.))(Cymbeline) ii. V (شکسبر: سيمبيلين‎ 

| الدائرة التفسيريةء الشفرة llتعlıة...‏ |lخ. (Hermeneutics, Herme-‏ 


neutic: Hermeneutic Circle, Hermeneutic Code, etc.) 


(1) من تأور يل )[nterpreat100(‏ اليونانية» وا نفس الحذر کھیرمیز (عئہ٣ع])‏ 
رسول الآَهة» هر منیو طیقا (sا‏ ا٣ )1e۲٣‏ أو نظرية امیر منیر ¦طيقl (Hermeneutic‏ 
Theory(‏ هي تحدیداً فن أو علم الإدراك وائتأويJ .(Interpretation)‏ 

تقليدياً اهتمت هيرمنيوطيقا بالتأويل النصي «السليم؛ للكتاب المقدس وكتابات 
آباء الكتيشة في الكنيسة المسيحية القديمة وبك ذلك شملت النضوضن القانرنية وأيضا 
الأدبيةء مثلاً المجاز الشعري (0ryعA11e‏ ءااeه٥).‏ والیوم» مع ذلك للهبرمنيوطيقا 
أساس واسع أكثر فلسفيةء وتقرن أيضاً بعلم النفس والمنهجية العلمية. لقد تم تطويرها 
في أوساط العلاء المتحدثين بالألمانية بعد الحرب العالمية الثانيةء تحديدا هانس - جورج 
غادامر .)Hans-Georg Gadamer)‏ (انظر غادامىر )6Gadame۲(‏ (1976)). لقد 
طُورت» أيضاًء في الولايات المتحدة الأميركية (علل ا لخصوص) من خلال عمل إدوارد 
ھıرش (Edward Hirsch)‏ )1967( حر J‏ |لقصد (Intention)‏ 

(2) تعد حلقة ھıرمiتيقية (Hermeneutic Circle)‏ مو م مها أيضاً وهو 
ارقن من شري رطا اورا أ مدا افر الاس عقن بيت قعل الرذرة 
الدينامية للتأويل بلغة التفاعل المستمر للمؤول والنص» للسياق بكامله وللأجزاء 
الفردية. (بالنسبة «لحلقة» أخرى للتأويلء انظر حلقة فقه اللغة (1ء1٣‏ امع ذعهاه1زط٥)).‏ 
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كان لإلحاح غادامير على الطبيعة التاريخية للإدراك تلميحات عل تخصصات 
مثل النقد الأدبيء والتاريخانية الحديدة («ءاءاهtء8‏ سه") والواقعية التاريجخية» 
وعلى السؤال المعقد «لمعنى» النص بالنسبة للقارئ الحديث. لقد ناقش بشكل مقنع 
حلا و سطاً» ذلك أن أي فعل للفهم هو دمج (Verschmelzung)‏ لأفق (Horizon)‏ 
واحد خاص بأفق تاريخي» مع عدم وجود أي حد واضح بينها. النص» إذا صح 
التعبير يبدو أنه يومئ نحوناء «كي يكون مناسباً» لعصرناء وفي نفس الوقت علينا 
بالضرورة بلوغ الرحلة القيمة: الأفق التارى عو في الآن سه عاضر وغاقبة 
وأن فهمنا يستلزم «حوارآ» بين الماضي والحاضرء بين المعنى الأصلي والمتراكم. (من 
أجل ملخص للهیر منيو طيقاء انظر» أيضاًء ر. س. هولوب (طںاه1ا .° .۸) (1984). 

(3) هذا الموقف الحدلي هوء أيضاًء في قلب الكتابات المبكرة لرولان بارت 
)R 1and Barthes)‏ التي بلغت آوجها في عمله لسنة (1964)ء وإن كان في الآخر» 
وتحت تأثر النظرية التفكيكة قد انقلب مضاداً lتlرıخ .(Anti-Historica1l)‏ 


لكن بارت )83۲٤١۴5(‏ (1970) نفسه قد استعمل مصطلح هير منيو طيقا بطريقة 
خاصة جدا بحيث آأصبحت مؤثرة في علم السرد (رعه‌اهاه٣اه).‏ فقد میز بعض 
الشفرات التي يصوغها القراء في إقامة معنى للنص. تقدم شفرة هيرمنيتيقية )8٩۲-‏ 
meneutic Code)‏ التأويل بطريقة سلبية» ذلك آنا تتضمن كل تلك الوحدات 
التي تكون وظيفتها هي تأجيل المعلومة («٥ن٤۵٣١٥۴٣!)‏ إلى القارئ» وطرح أسئلة 
وألغاز وتأجيل أسئلة وأجوبة. بكل تأكيد فالتشويق و«اللغز» هما خيطا الحبكة في 
الروايات» وليس فقط القصة البوليسية» مللا اللورد جيم وقلب الظلام ۸۲۲ء1٣)‏ 
rk ”e55(‏ /ه لجوزيف كونراد» وهناك وسائل ختلفة للالتباس» والإرجاءء 
والانحرافية والغموض التي يمكن استغلاها. يمكن للتركيب والمعجم بوضوح أن 
ینخرطاء کا يكشف عن ذلك تحلیل بارت لسارازین (217€٩۲۲٥؟5)‏ لأونوري دو 
lıلIjك .(Honoré De Balzac)‏ 


(Heteroglossia) لغة غر متجانسة‎ i 


(1) هى ترجمة شائعة لتوليد الكلمة (ع1ء٥0۲١۸42)‏ للساني الروسی ميخائيل 
باختين في الثلاثينات (حرفياً (6s-d٤-1طء#ء11-8pسM)‏ (لغة متعددة))ء تحيل لغة 
غر متجانسة (s1aء0اچ‏ هاما 1) (لسان آخر ther "0n gue)‏ 0) اليونانية) على المأيزة 
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الداخلية أو تنضيد اللغة. هناك تفاعل لتنوعات ختلفة: هجات اجتراعية وعلية» 
واللهجة القئوية لمجموعات مهنية واجتاعية ختلفة» وقرن التوجهات القديمة 
والميدعة. يؤكد باختين على أن ليس هناك كلات «غايدة» أو نغات في اللغة» وأن 
اللغة ذاعها ليست صوتاً واحداً ۷٥[٥۵۵(‏ 16ع«1؟) (كم كان سيبتهج بالإنترنت). 


بالنسبة لباختين» جزء من الافتتان الخاص بالرواية كجنس (۴إ١,ء6)‏ مقارنة 
مع الشعر هو الإإدماج السريع للغة غير المتجانسة (ةاءوهاعهءعه1]) كمبدأً لبنيتها. 
الأصوات الأجنبية لختلف المجموعات الاجتاعية كلها حاضرة» كالأجناس 
الفرعية المختلفة» وأصوات السارد وختلف الشخصيات. إن خطاب الرواية هو 
أساساً غير متجانس وتفاعل» وأن تمظهرات تعدد الأصوات (ر«هطمراه۴) هذه 
تتضمن صوتاً مزدوجاً (Double Voice)‏ للكلام jı‏ !شر |zkر (Free Indirect‏ 
(eee1مSp.‏ والسرد المتنوع (Coloured Narrative)‏ ومنطةة الشخuصة (Character‏ 
.70٥(‏ المثال الحید سيکون هو اولس لحايمس جويس. ومع ذلك فهو يستخف 
بالشعر من هذه الناحية (6٥٥م5٠۸):‏ فكر في الرباعيات الأربع ل ت. س. إليوت. 


(انظر»ء أيضاً |حتفJl‏ )ية( «(Hybridization) jegو «((Carnival (Esque)‏ 
وتعدد اللأصوات (۸ه۲طمراه۴)» انظرء أيضاًء (Bakhtin) jl‏ )1981((. 


| اسلو ب ر فيع (Highstyle)‏ 
(انظر اسلو ب رع .)(Grand Style)‏ 
Wi‏ حكاية (Histoire)‏ 


أحد زوج المصطلحات (انظر أيضاً خطاب (کاںهو1٥))‏ الذي أدخل إلى 
اللسانيات الفرنسية وعلم السرد (عهاهاة٤ا۸3)‏ من طرف إيميل بنفينست 
(mile Benveniste)‏ (1966)» وتم استعماله كثيرا غير مترجم إلى النقد البريطاني 
والأميركى. وهو أمر مستحسن بالنسبة للترجة الحرفية ك «حكاية» (راها5S)‏ 
(و «خطاب» cle) (Discourse)‏ سیمور (Seymour Chatman) jll‏ 
(1978)) قد أضافت التباسا وتعدد معنى هذه الكلات. 


(1) لقد اهتم بنفنیست (عءنط ۸۷٥‏ 8) نفسه پالقول (۴٥۸٥۲۵٤٤الا)»‏ ومیز بین 
صيغتين: الصيغة «الموضوعية» لحكاية (١٣اها111)‏ التي تتم بسرد الأحداث في 
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الماضى» (الملفوظ (éغء«مه6))ء‏ والصيغة «الذاتية» لخطاب (كإاهعء0i)»ء‏ مبرزة 
و الحاضر لتلفظ («٥ااهiء«هم).‏ المميزات اللغوية لحكاية (ع1هائن۴) هى 
ضمائر الشخص الثالث والزمن الماضى» وبالنسبة للخطاب (ءإuاهءءi[)‏ هى ضار 
الشخص الأول والثاني» ازات وة التمام للفعل (Perfect Aspe c۲(‏ 

وکا أكدت ذلك آن بانفیلد (1dءگہ8‏ ۸ہھ) (1982)» بأن بنفنیست یری 
حكاية (ireهHist)‏ کتجرید للملفوظ )Ên09c٤(‏ من سياق الکلام )Cotex†‏ 
o U tterance)‏ انطلاقا من المتكلم والمستمع» ومن ثم كانت الصيغة السردية 
«الخالصة». وكا أشار إلى ذلك آخرون» (مثلاً جيرار جينيت 6e †e(‏ 4۲4إG6)‏ 
(1972)) حتى سرد الشخص الثالث من الصعب أن يكون عايداً أو مجهولاً وله 
صوت سردي میز» وإطار خطاب (عr2۳؟-یإاهءی0i)‏ لولف ضمنی 4ءiام»1)‏ 
Auth0(‏ وقار ئ ضمني .(Implied Reader)‏ 

(2( ولiذلك (Discours) lط¦bzخg (Histoire) ıl‏ تم تناوطا کمستویین 
(6۷815ا) أفضل من صيغ القول: کل قول هو في أن واحد حدث )۴۷٣۲(‏ وفعل 
تلفظي .)Enuneiative(‏ وبلغة سردیة فإنا یتوافقان مع مفضùgn (Content)‏ 
(حکاية/ (1۲۵هstز۳8)‏ وشکل )۴٠٣۲۳(‏ (خطاب (ءإuهءءا٥))»‏ أو بنية عميقة وبنية 
سطحية: ما سيقال مقابل كيفية قوله» ومن ثم يتساويان والتمييز الشكلاني الروسي 
بين قصة (aاسطه۴)‏ وحكاية (1ء2دز8):الترتيب الكرونولوجى أو النطقى المجرد 
للأحداث كا يتم سردها .(لكن انظر» أيضاًءحكاية ۸610)). فحكاية -و1) 
(e¡ە†‏ جب أن يخلقها القارئ» بين] الخطاب (ءءعهءء2) يتم تقديمه. وهكذاء فإن 
دراسة حكاية (١٣1هء31)‏ في علم السرد تقتضي بحا في كليات الحبكة عبر الحكايات 
الشعبية» وأيضاً ف الأنحاء السردية (عivة٣2۲.‏ sإمصسصوإ6).‏ (انظرء أيضاء و ظيفة 


.((Function) 


| حاضر تار خی (Historic Present)‏ 


الاستع‌ال الخاص للزمن الحاضر (۲۲۸۶۴ ۶,۲٠إ۴)‏ في السرد الشفوي أو 
الملكتوب القصصي آو الأدبيء حیث یمکن توقع الزمن الماضي Tense)‏ stئPa).‏ ولق 
التحول مزيداً من التأثير الدرامي أو الفوري.المستمع/ القارئ «يسحب داخل» 
الوصف.ولذلك فالحاضر التاريخي (Historic Present)‏ شاتع في الدعابات: 
A Man Walks Into a Bar With an Elephant on a Lead and Asks for A‏ 
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Pink Gin,...., 
Iwake Up and Hear this Horrible Howling : aصخشلا والحكايات‎ 
Outside ... 

: ومقاطع وصفية لنشاط ما في الروايات والقصائد‎ 
... Loud Sounds the Axe, Redoubling Strokes on Strokes, 
On all Sides Round the Forest Hurles her Oaks. 
Headlong ......... 


ألكسندر بوب: الإلياذة (كه1ا! م7۸). 


في بعض الحكايات القصيرة والعصرية والروايات ليس مألوفاً وجود الزمن 
الحاضر مستعملاً كصيغة سردية خلاها. مثلاً (وولف هال (1311 ۷01۴) فيلاري 
ileتJı .((Hilary Mantel)‏ 
القريب من الحاضر التاريخي هو استعال الزمن الحاضر في العناوين الرئيسية 
للجريدة لتسجيل الأحداث في ا لاض اقرب (England Fails (Recent Past)‏ 
.To Win Vital Match)‏ 
الراقعية التارجخية (Historical Pragmatics)‏ 
(انظر الواقعية (8٤1٤٣عaاإ۴)).‏ 
أسلوبية تارجخية (Historical Stylistics)‏ 
(انظر دياكرونية (y٣0٤طcھDi)).‏ 
اشتراك لفظي (تجانس)» تجانس خطي» تجانس صوتي (اشتراك) -ر۳0۸٥]])‏ 
my, Homography, Homophony)‏ 
مصطلحات تم استعماها في الدلالة للإحالة على كلهات ها نفس الصورة 
.)۴٣۳(‏ ولكنها ختلفةء أي ها معانٍ غير متصلة. 
فاشتراك لفظي (رہرہمہ٥٤)‏ یحیل على کلات تتہاٹل هجي وصرتاً (مثلا 
(Bear)‏ (اسم» فعل). و(٥1٥M)).‏ بین اشتراك لفظی جز ئی (إہ۸y )۴aria1 1٥٣0‏ 


أو تجانس دلالي (رہ رہ ٥۲ع)٥1)‏ الناشی عن تنوع في الو سيط (”صںالهN)‏ اللات 
التى ها نفس التهجية لكن بتلفظات ختلفة (مثلأء لةعاء وسه8). أي مجانسات 
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خطية (sطمةإعهه۴)»‏ وني كلات ها نفس التلفظ لكن بتهجيات مخثلفة (مغلاً 
(eا۴a)‏ (1ن۶)). أي مجانسات خطية (١٠٣0طم‏ هص 40). فالطبيعة المحافظة للتهجية 
الإإنجليزية قد أحدثت مقدارًا معتراً من التجانس الصوي .(Homophony)‏ 
مشاکل الالتباس (راناعiاص4)‏ أو التعارض المشترك لفظاً (Homonymic‏ 
(ءه1٤‏ لا تبرز دائ) لأن السياق سيساعدنا في الحسم في المعنى الأكثر ملاءمةء لكن 
التباسا تملا يمكن بكل تأكيد أن يستغل في التلاعب اللفظي (ء«ن۴) والدعابات 

:(Jokes) 
Q: Why is a Tree Surgeon Like An Actor 


A: Because he’s Always Taking Boughs (Bows). 


یتم استغلال التجانس الصوتي (yص0طمەصہ8)‏ ہشکل طبيعي في القافية 
(eصyطR)»‏ والتجانس ا لخطي i (Homography)‏ قاف بصıرıة .(Eye-Rhyme)‏ 

لقد تمت مناقشة العلاقة بين الاشتراك اللفظي وتعدد الدلالة (رصعءراه۴) 
کثیرآء معنى مزدوج أو متعدد ينتج أيضاً عن صور متشابهة» لكن ليست من كلهات 
ختلفة. قد لا يكون من السهل التمييز بينههاء إلا إذا كنا نعرف فعلاً أصل الكلات 
(yعEtymo1o)‏ . لذلك ف )۷٥٥85(‏ تعني «أثواباً» مهجورة و «نباتات» قد يظن 
أنها مشتقة من نفس الكلمة المحلية في النباتات بواسطة نوع من الترابط الاستعاري» 
بينا هي مشتركة لفظيا. وعلى العكس من ذلك» )1٥٤31(‏ و(ءآ٤ا)‏ رغم تمييزهما 
بالتهجية منذ معجم (Dictionary)‏ صاموئیل جو نسو (Samuel Joh s0) ù‏ 755 
وختلفان بشكل واسع في المعنى»ء فها مشتقان تقنياً من نفس الجذر (۸00۲). بعض 
اللغوين» لذلك يضمونب) تحت المشترك اللفظى» الكلات المشتقة من نفس الأصل»› 
لکن معانیها ختلفة بشکل واسع: مثلاً: 8ا80 ۳ه وامنا۴) وره (انظر کیٹ 
(Keith Allan) ùYÎ‏ )1986((. 
مجينء ہجين (Hybrid, Hybridization)‏ 

(1) يستعمل ھجين (Hybrid)‏ ي akllجnيlت (Lexicology)‏ أحياناً بالنسبة 
لكلات مركبة من عناصر انطلاقاً من لغات مختلفة» مثلاً الإنجليزية القديمة (0) (أي 
الفطرية) جذر + لاحقة (×8»#6) فرنسية أو لاتينية (مثاء 16ا1-4ء۷4)ء أو جذران 
أجنبيان (مألوف في المغر دات العلمية) (مثلاًء اليونانية ع61٠‏ + ١٥1وا‏ اللاتينية). 
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(2) تم تطویر تہجین (١٥10ا11y۲1124)‏ على نحو خحاص من طرف الفیلسوف 
اللغوي الروسي ميخائيل باختين في الثلاثينات في عمله على تنوع الأساليب أو 
لغة غير متجانسة (هiءوهاعهءع۳#)‏ في الرواية. فهو بحيل على المزج داخل الكلام 
الواحد أو الجحملة لصوتين اثنين ختلفين أو وَعَييّن: مثلاً ا لخاص بالسارد والشخصية 
أو مجموعة اجتماعيةء لكن دون حدود لكلام شكلي. 

لباختين أمثلة كشرة من روايات تشارلز ديكتز» حيث يستعمل التهجين 
للسخرية (Irony)‏ والمجاء. في دوريت الصغيرة» مثلأء تمرز الأبنية الهجينة الأنانية 
الاجتاعية حقاً بأدوات دمح الخطاب الجمعي بصوت السارد: 

But Mr. Tite Barnacle was a Buttoned - Up Man, and Consequently a 
Weighty One .... 


فالظرف (راادءسوعء«ه٣)‏ يدل في الرواية على التحول نحو القيم الثقافية 
«للمجتمع). 

یمکن للتهجینن أيضاًء أن حدد کلام (Free Indirect Speech) j> jln jı‏ 
الذي اصطلح عليه روي باسکال (41٥ی۲۵‏ yه‌۸)‏ (1977) بصوت مزدو ج 1طا0 0) 
.۷01٥(‏ هناك دمج (816۸۵) مشابه لمنظور الشخصية والسارد» دائ مع بعد ساخر. 
(انظرء أيضاًء سرد منوع .((Coloured Narrative)‏ 

(3) کثیر من آجناس إعلامية )Media Genres)‏ هي هجينة (sلاءا8y)»‏ مزج 
خصائص ختلفة لصورة و/ أو قیم ثقافية» مثلأً: دراما وثائقية (4” 2إ udءD0)»‏ 
ووثائقي ترفيهي تلفزي (م02ءuاء00)‏ وسخرية وثائقية (yاة٤1‏ »)ء0 )M‏ وتسلية 
إخبارية (١۴۸”دهاه؟,1):‏ المصطلحات نفسها سخرية في استعماطها لسيرورة الدمج. 
كثير من الأفلام المعاصرة تؤلف سات جنس مع جنس آخر» مثا حرب النجوم 
(75 5) (أفلام رعاة البقر والخيال العلمي). 
Wi‏ تقدیم وتأآخير (Hyperbaton)‏ 

من اليونانية «يتجاوز) «pعS-0ve۲)»‏ وهو وجه ٻغآJ (Figure of Speech)‏ 
حيث رتبة الكلمة «العادية» تنقل بالقلب ("s10إ1"ve)‏ أو بالتقدیم ...)۴r0٩٤128(‏ 
إلخ. يعرف أيضاً بالقلب (eطAnastrop).‏ وقد أطلق عليه جورج بوتنهام (George‏ 


. جاوز‎ kا«‎ )1589( Puttenham) 
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رغم آنه یستعمل دائ) للتفخیم (کاهطمE۳)»‏ فإن مثل هذه الانحرافات -56) 

٥15(‏ اه۷ مألوفة في اللغة الشعرية التقليديةء مثلاً: رتبة اسم + صفةء كا في: 
Meadows Trim with Daisies Pied,‏ 
Shallow Brooks and Rivers Wide‏ 


(جون ملتون: الألیغر و ٣٥(‏ عع ااه 1)). 
ا مllغة«‏ غۈذg (Hyperbole)‏ 


من اليونانية تَجاوز »)۴×٥e٥۵(‏ وهو صورة (٤۲»ع۴)‏ أو وجه بیاني )۲٥P۴(‏ 
في الكلام كا في الأدب» المعروف پlبالغة (Overstate- رlè رÎ (Exaggerati0n)‏ 
(nع‏ (بالنسبة لتصريح مكبوح (أ1۸٥٠٠ء‏ ااهل ل)» (انظر تلطيف (نفي الضد) 
(it0te8ا)).‏ وقد ساە جورج بو تنهام (George Puttenham)‏ )1589( لقاصي 
.)Over - Reacher)‏ لقد کان دائ) مکوناً قویاً للأسلوب الريع „(Grand Style)‏ 


في الدرامl«‏ تnتعJa‏ ilغة (Hyperbole)‏ کثراً للتفخيم کدلیل على شحور 
كبر أو حب مثلاً عندما كشف هاملت لليرتس (ءءاءه1) عن حبه لأوفيليا 


:(Ophelia) 


... Forty Thousand Brothers 

Could Not, With all Their Quantity of Love, 
Make up My Sum. 

(1. Vv) 


تبدو مبالغة خاصية أساسية للشخصية العنيفة والملتهبة كشخصية هوتسبور في 
هنري الرابع الجزء الأول (1 .۴ .1۷ .)1e”y‏ 


في« lلlgةعıة (Pragmatic)‏ #ۈرق llغة (Hyperbole)‏ سخا مأثورات 
الكيفية والكمية لغرlايıس la «(Grice’s Maxims of Quality and Quantity)‏ 
دامت تحرف الحقيقة بالتكلم كثيراً. لكن مبالغة ليست كقول الأكاذيب: ليس هناك 
طبعاً أية نية لتضليل مستمعي أحدهماء الذين يستنتجون دون شك حالة أوضاع 
)State of Ars)‏ الحقيقية على كل حال. إننا نتتلاعب بالحقائق وبا معاني البارزة» 
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كا نفعل ذلك في الاستعارة وبالوجه البياني المتصل. تقتضى الحمل المألوفة التى 
تتضمن دات اللاستعارة« مڻJ It Made my Hair Stand on End/ My Blood‏ 
ا1 على الأقل كثافة في الإحساس» وتضيف حيوية واهتاما بالتحاور (انظرء 
أيضاًء جيفري ليش )Geoffrey Leech)‏ (1983) بالنسبة لبد الاهتمام (Interest‏ 
(ماpءPrin.‏ وكا بالنسبة لماملت أعلاه» فإن قوة مشاعره هى بذلك القدر إلى درجة 
أنه يعتقد نفسه أنه يقول الخحقيقة. 


ومع ذلك» هناك خطر انخداع في المبالغة في النقل الحير. تكشف العناوين 
الرئيسية في غالب الأحيان عن تعارضات في الأعداد في نقل الحوادث. مثلاًء 
„(Thousands Feared Dead After Nuclear Leak)‏ 

يفترض» دائ أن تيز المبالغة الكلام الأنثوي من الذكوري. لكن ليس هناك 
دليل واضح على أن النساء يبالغن أكثر ما يفعل الرجال. إنه ادعاء مناف للعقل قطعاً. 

(انظرء أیضاًء ریموند غيبس (ءاط¡6 0۵ص4 )R‏ (1994)). 


(Hyperfiction, Hyperfiction .خij حال مفرط« نص خيdlı غرط...‎ 
Text, etc.) 


(Hyperfiction) طرفll‎ Jll (1)‏ مصطلح استعمله روبرت کوفر ٤8۲ه۸)‏ 
Couve۲(‏ فی نقد الکتاب بنیویورك تایمز (5عe٣7 )New ۲o۲۸‏ (1992)» لوصف ما 
یسمی أيضاً بالتخيل llتJelê (Interactive Fiction)‏ « ونص Jı‏ فرط (Hyper-‏ 
( نا۴ text‏ أو تخيل. السيبيري (١٥ناء#إءطارع)‏ المقروء فقط على الحاسوب الذي 
أصبح تمكنناً عبر النص المفرط (ا×٠۲٠مر1).‏ وهذا المصلح الأخير تم توليده في بداية 
الستينات حيث كان معناه الأصلي هو كتابة غير متتابعة. 

ما بعد الحدائة (ع ل0 یه۴) والتناص (۲۲۴×»21عاہ1[) يزود النص الفائق عبر 
التكنولوجيا الإلكترونية المعاصرة بأدوات تنظيم المعلومة بطريقة مقرونة ولكن غير 
خطيةء ويحتضن» ليس فقط» النصوص المطبوعة على الشاشة ولكن الصوت المرقمن 
والخطاطات وإعداد الرسوم... إلخ. 

وسائط متعددة (iaلdعءصrءم‏ ر8(« ولذلك« فإن التخيJ‏ llفرط (Hyperfic-‏ 
(١٠1ا‏ ذاته يتحدى المفاهيم التقليدية للسردية (وأ1۷ا١4۲۲).‏ فهو نموذجياً ليس 
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فيه بداية أو نهاية وعلى معنى صغير «للوحدة» (رانهل) أو الإغلاق (عإuوءهاC)»‏ 
وخحتلف عند كل «قراءة). تصف الاستعارات الفضائية والمعقدة والإبحارية بشكل 
عام التجربة المقروئية (رااءلهه۸) (النشيطة): «يدخل» القراء و«يغادرون» والعام 
)W01۵(‏ الذي «یلجونه» هو فضاء سيبري (۴٩۲5P2طار٤)‏ متخیل. (المصطلح 
ولده ولیام غیبسون (00ءط¡6 ¬„ 12ا¡W)‏ قي روایته نیو رومانسر )Neur07141-€7(‏ 
(1984). لقد تبأ المشاكل (عSo1vin-emاbدPr)‏ أو لعب المغامرة بالدور -عاهR)‏ 
Adventure Games)‏ عayinا‏ للسبعينيات أكثر تطوراً للأطر النظرية السردية. 
هناك إمكانات مهمة لدراسة الأجوبة للجنسين (لءءل«66). (انظر روث بايج 
((Ruth Page)‏ )2006(. 


(2) یسمح النص الفائق (1×٥1ءم,1)‏ في ذاته للعلماء بتخزين وربط 
الإصدارات النصية والتنوعات مع بعضها بعضا تماماً كا معلومة السياقية والأدوات 
المرئية» مثلاً: أعمال جايمس جويس. 


(انظر» أیضاًء سترید إنسلین (1۸اویط۴ 1۵ائ) (2007)» وماري - لور ریان 
((Marie-Laure Ryan)‏ )2001(. 


(Hyponymy) تدرج دلالي‎ i 


التدر ج الدلالي (صرمصهمر۴1) هو توليد من التسمية (ع«نهة-۲ء ل١ل‏ ) اليونانية 
دخل الدلالة عبر جون لاينز (0«5با )[01١‏ (1963). وهو جيل على علاقة بين معاني 
الوحدات المعجمية «للاحتواء» («0اوںاءم1) متضمنا وحدات خاصة (تابعة -01ا8u)‏ 
dinate)‏ و inدرجã (Hyponymic)‏ و أكثر عمومية ۈي (Superordinate) (cawî‏ 
أو تدر جaı .(Hyper(O)NyTic)‏ و هکذاء مثلا (Cabbage)‏ و (Pea)‏ و)Sprout)‏ تعد 
تدر جات دلالية مصızlة .(Vegetable) J (Co-Hyponyms)‏ 


رغم أن التدرجات الدلالية المصاحبة (ئصHypony-Co(‏ دائ هي کلات 
عامة (ئلءWo )G ne1‏ فإنه في سياقات ختلفة وفي أنظمة للتصنيف يمكن لنفس 
الكلمة أن تكونتدرجية (ص¥nص0م4y)‏ أو شديدة التدرج :)Hyperonym)‏ شجرة 
ھی صنف أعل (Subordinate) ةعبlت lil «(Ash)y (Oak) J (Superordinate)‏ 
هي ذاتا (بالموازاة مح (Plant) J (ğJ| ...(Flower)y (Shrub)‏ 
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التدرجات الدلالية المصاحبة (١٣۷«٥م۴8y-٥))‏ يمكن اعتبارها كنوع من 
الترادفات (ئ”إرصمصرS(‏ مادامت معانيها التصررıية (Conceptual Meaning)‏ 
تتداخحل جزئاً بالنظر إلى المستعل (٤٤۵٣لإ٥إeمںS)‏ الخاص ہہا. إذا كان الترادف 
تئاظر Î) (Symmetrical) Î‏ -ه ب): فإن التدرج الدلالي غير تناظري -ع۳٣ءA)‏ 
(1ءاع) (أ س+ب): السنديان شجرة» لكن الشجرة ليست بالضرورة سنديانا. لكن 
التدرج الدلالي مثل الترادف يعمل دائ) في الخطاب كأداة للتاسك المعجمي بإقامة 
تكافؤ إحالي لتجنب التكرار: ڼTla Did You See the Policeman Flag Down‏ 
Bet The Vehicle Wasn’t Taxed or Insured Properly «Old Car?‏ 1. 


| الربط بالأدو ات (Hypotaxis)‏ 


من اليونانية (تحت-رتبة (۲٥لإ4۲-0«ا))ء‏ وهي شائعة في النحور التقليدي 
والبلاغةء وقد تم إحياؤها من طرف ميخائيل هاليداي (ره1 ]11 161 )M‏ (مثلاً 
4 للإحالة على ما يعرف» أيضاًء بالاتباع (١1"410ل0طںS)‏ في الجُميلات 
)٣1use5(‏ محيل الربط بالأدوات (4×15٤oم1y])‏ على نمط من عنصر تابع یربط 
بشكل صريح الحملة الأساسية عبر الوصل› مثڭً: The Time Will Come/ When‏ 
.he Will Regret it.‏ 


يوجد الاستعمال المكثف للربط بالأدوات على الأرجح في الكتابة منه في 
الكلام» وفي نوع من الكتابة التي تحتاج إلى تأهيل وتوضيح وحجة أو تنازل... إلخ. 


(انظرء أيضاًء الربط بالأدوات» إرداف (ءن×هاة2۲٥)).‏ 
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| خاس التفاعيل اليمبي (l[ambic Pentameter)‏ 


تم جلب وتد مجموع (lambic)‏ (اليمبي) من علم العروض (yل0ء٥إ۴)‏ 
الكلاسيكي إلى الإنجليزية إبان عصر النهضة ليحيل على قدم )۴٠١١(‏ أو وحدة 
عرgضة (Metrical)‏ لاوٍيقاع الذي يضم على مقطع غر منبور متلو بآخر منبور 
(/×) . في التقليد الشعري الإنجليزي النوع الأكثر ألفة لنموذج البيت الشعري 
المحضمن لقدم يمبي أو يمب (5ا"”ه1) هو ا لاسي التفعيلة (846 - )۴1ve‏ أو 
ا لحاسي التفاعيل (إءاء”ه٤ره۴)‏ الذي أدخله شوسور (مع الْقافية .((Rhyme)‏ 
بعد استعیال یرل سوري (عءل S۲٥5‏ ٤ه‏ 82۲1 ) له في ترجته للونياذة» آصبح 
الوزن اليمبي منتشرا في البيت الشعري المرسل (عءإم۷ صوا8) للشعر والمسرح 
الإأليزابيئيين» وازدهر بعد ذلك في الدوبيت البطولي (sاءامuه٣‏ ء1هإ٥۳1)‏ للقرن 
الثامن عشر. وفقط ف القرن العشرين» في الواقع» تم اختبار مامي التفاعيل اليمبي 
بواسطة صور شعرية اخری» کالشعر الحر (۷6۲58 ۴۲۵) على وجه التحديد (انظر 
أنطوني )yڄتg (Antony Easthope)‏ )1983((. 


ما هو رائع خلال تاريخه هو درجة ثبات الخاسي التفاعيل اليمبي. العيار 

العروضي هو بيت من عشر مقاطع تبدأ بمقطع غير منبور وتنتهي بمقطع منبور 

(/×/×/×/×/×). باستشناء الخجاسي التفاعيل اليمبي فإن إحصاء المقطع ءاطها!ر8) 
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(i«8اunه‏ - ليس فطرياً في الوزن الإنجليزي: ما هو مفضل بدلاً من ذلك هو 
احتساب النبر في التقليد النبري (21٠٤١«ءءءA)‏ الموروث عن الإنجليزية القديمة› 
كا في البيت الشعري الرباعى التفعيلة 8٤44(‏ إسه۴). ولذلك» يمكن أن نلاحظ 
اللموذج «المنتظم» ل 


x f/f x fx lx f/f x | 
But wherefore do not you a mightier way... 
(Shakespeare: Sonnet 16) 


بينا الشطر الثاني للسونيتة يتوافر على نفس عدد المقاطع› لکن هناك انطلاق 
من الإيقاع اليمبي الصارم ف موقع النر. وهذا یتم الإيقاع «الطبيعي) للإنجليزية» 
حیٺ طبقات الكلمة الکری (أساء وصفات وأفعال أساسية) تکون منبورة: 
Ikxx x f/x fx |‏ / 
Make war upon this bloody tyrant, Tirne?‏ 


وحتى لو تم اعتبار تنوع موقع النبر (بداية الشطر مثلاء مع مقطع منبور أكثر 
منه غير منبور هو أكثر شيوعا)» واعتبار التنوعات اللهجية الفردية (1هاءع101ل1) 
بين الشعراء أيضاًء فإنه ما زالت هناك قواعد صارمة إلى حد ما بخصوص أي نماذج 
SS EC e a‏ 
الخماسي التفاعيل اليمبي (مثلاًء /// لا يمكن أن تفتح شطراً بشكل طبيعي» ولا 
حتی .))x/×‏ 

ومع ذلك» هناك تنوع كاف في الشطر اليمبي حتى يمكنه تجنب الرتابة» ما 
دامت المقاطع البارزة تتحدد بواسطة سياق البيت الشعري. يمكننا أن نقرأه إلى 
حد ما بشكل طبيعي وفقا لإيقاعات الكلام» واعين فقط بالمعيار» أو الغيشتالط 
في أذهاننا. المزج المضاد (ع” ”مهمه ) أو التوتر يمكن أن ينتجا عن تفاعل 
النموذج المطرد والمتنوع» أو بين ما يراه البعض كناذج سطحية وعميقة. فممثل 
يلقي البيت الشعري المشهور لشكسبير من هنري ۷. 


/ / x x x / / 1 / / 
Once more unto the breach, dear friends, once more 
(II. i) 


سیقوم بشکل واضح بنبر سبع کلات وليس خُسة لفائدة الطبيعية» ویشبر النبر 
الإضافي في الواقع إلى جهود هنري المستعملة لحشد قواته. 
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لقد جذب الخاسي التفاعيل اليمبي على نحو خاص العروضيين التوليديين في 
الستينات» ابتداء مع عمل موريس هال وس. ج. زر S.j. (Morris Hall and‏ 
Keyse1(‏ (1966) حول شوسور. 


(انظر» كذلك» د. کیبل - جونز (8ع«هل-1ءعمم‌هK‏ .50) (2001)ء ودیریك 
اتر يدج )Deek A٣14 ge(‏ (1982)» الفصل 2ء للنقد). 


| أيقو نة أيقو نيةء أيقنة (Icon, Iconicity, Iconization)‏ 


(1) تعد أيقونة )1٥0(‏ في السيميائيات» وخحصوصاً في عمل ش. س. بيرس منذ 
الثلاثينات وما بعدهاء واحدة من الأنواع الثلاثة الكبرى للدليل («ع1؟): التي تشبه 
في صورتبا الموضوع الذي تحيل عليه (قارن «صورة» اليونانية). (انظرء أيضأًء قرينة 
.(Symbol) jaرو «(Index)‏ 

النوع الجلي للمشابهةء والأكثر عموميةء هو المشابهة البصرية» وإن أمثلة الدلائل 
الأيقونية (8«عا؟ »أ«هء1) ستكون هى الصور الفوتوغرافيةء وبعض خرائط أو رموز 
شاشة الحاسوب وعلامات الطريق» كلها بدرجات متفاوتة من الأيقونية (وازءندهء!) 
وحسب «دقة» التمثيل. مبدئياً مثل هذه العلامات يجب أن تدرك بسهولة وكاملة عبر 
الحدود الثقافية واللغوية (ومن تم قيمة علامات الطريق)ء لكن في المهارسة بعض أنواع 
المشابهة بجحب أن «نتَعَلم» حقا. 

قيل إن العلامات الأيقونية معللة (۲ة1۷٤٥M)‏ بشكل عال» بين| الرموز» مع 
العلاقات بين الدليل والموضوع المحددة بالاتفاق» هي غير معللة» أي اعتباطية -۸) 
(ر٣هااا.‏ ومادامت اللخة البشرية رمزية على نحو مميزء فإن الأيقونية لا تقوم بدور 
كبي» بالإضافة إلى أن الشبه بين الصوت والدليل يكمن خلف كلات غاكية -0«0) 
...Sizzleg «Moo «Cuckoo Ja matopoeic)‏ إلخ. الأيقونية البصرية والسمعية 
معا یعتمدان بشکل جلي للو سيط .)Mediu(‏ 

وعلى مستوى الصوت» ما كان يسمى أحيانا بالأيقونية الثانوية 2y‏ ل٣0ءء8S)‏ 
(John Lyons) ji ùgج) Iconictity)‏ )1977(( تشمل عددا غير مهم للوحدات 
المعجمية ...Thumpg «Bumpy «Flutter c«Flopg «Flipg «Grates Grind Jin‏ 
إلخ. وبغض النظر عن الأصل» يستشعر المتكلمون الفطريون بكل تأكيد الأشكال 
على أا مناسبة لمدلولاتہا (۵٥18ع81)ء‏ سواء ضجيج» وحرکات أو أحاسيس أخرى. 
(انظرء أيضاء رمزية صوتية (2إئعطاءءه٣هط۴)).‏ 
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(2) وبالفعل» یمکن أن ینظر للأدب على آنه أیقوني بمعنی واسع بحیث قد يجاهد 
شکله لتقليد الواقع الذي يقدمه بشكل عتلف: ما سمي بتمٹیل (n۸۲٤۸۵ع)‏ او مہدا 
الأيقو ني )1conicity Principle)‏ أو مأثو رة (mأ×ة).‏ وهكذاء فالتنوعات في بنية 
الجمَيلة» والإيقاع يمكن أن توحي بالظاهرة الحركية والسمعية للقارئ» ويمكن لرتبة 
كلمة العناصر في الحملة أن تعكس رتبة الأحداث والأفعال في العام الحقيقي. 

وهو أمر صحیح» أيضا بالسبة للنصوص غير الأدبية کا تبین ذلك دلائل 
التعليهات» ودليل السياح. يكون تعقيد الجملة دائ) علامة على التعقيد الذهني. وبشكل 
عام» أيضاًء يمن أن ينظر إلى الإتباع النحوي والترکیز )۴٥٥uÙ(‏ على آنا يعملان 
أيقونياًء إتباع (ع«ناة«نل0اں5) أو إبراز للمعلومة على درجات ختلفة من الأهمية. 
وهكذاء في هذا المثال من العقل والعاطفة (وخناطاإودم؟ مه مءnءS)‏ لجاين أوستن» 
توحي معالحة التتابع بتمثیل (اEnactmen)‏ الاحداث من منظور الشخصيات المتضمنة: 
Not a Syllable Passed Aloud. They all Waited in Silence for the Appear-‏ 
ance Of their Visitor. His Footsteps Were Heard Along the Gravel Path;‏ 
in a Moment he Was in the Passage; And in Another, he was before‏ 

them. 

كان مبدأ الأيقونية يعتبر دائ قيمة محدودة بسبب المدى الضيق نسبيا للتجارب 
التي يمكن أن تل »)٤"4۲٥۵4(‏ ويتم النظر إليهاء أيضاًء على أنها عرضة للانطباعية 
والذاتية في التوافقات المتشاكلة (ءنطمإه٣٠ء!1)‏ التي يتم تحدیدها دائ بشکل عامبین 
الشكل والمضمون. ومع ذلك فكون الأيقونية ها تأثير منتشر على اختيار التعبير بكيفية 
م يفلح معها لا النقاد ولا اللخويون في شرحهاء هو أمر قابل للنقاش. (انظرء أيضاًء أولغا 
فیشر وماکس ناني )اشر (Olga FisCHer and Max Nãnny (Eds)) (ig‏ )2001((„. 
مالي: متكلم مثالي» مستمع مثالي» موضوع مثالي ,]م )1e21: 1e1‏ 

Ideal Reader, Ideal Subject) 


(1) ارتبط مصطلح متکلم «(Ideal Speaker) le‏ على نحو خاص» بنعوم 
تشومسكي وبالنحو التوليدي قي الستينات» وبمفهوم القدرة (ع#ءء†مم0m)‏ الذي 
يشكل أساس نظريته. تحيل قدرة على معرفة المتكلمين المتاصلة ذاتيا للغة المفترض 
أن تكون لدم حول نسقهاء والتي تسمح هم ببناء وفهم عدد لا متناه من الجمل 
الصحيحة .)٥٥۲١١١۲(‏ إلى .أي مدى تتميز القدرة عن الإنجاز 0۲٣۵ ٣٤٤(‏ إم۴٥)‏ (ما 
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نفعله عندما نتكلم فعلاً أو نكتب)» ومن ثم فهو مفهوم مؤمثل (قائم على الأمثلة) 
بالأحرى» وأن المتكلم الفطري الذي يتم اعتبار حدوسه حول اللغة مهمة من طرف 
تشومسكي» الذي تكون معرفته باللغة كاملة» فهو متكلم مثالي. 


(2) أثبت نموذج قدرة المتكلم الثالي أنه جذاب للنظرية الأدبية» وقد أشاعه على 
نحو خاص جوناٹان كولر (e۲!اu٣‏ «هطاه”ه[) (1975) الذي اقترح الشعريات )۴٥-‏ 
(١ءذاءالتي‏ تجعل معرفة المواضعات لتأويل النصوص الأدبية بواسطة القارئ المثالي 
Reade)‏ ea1ل1)‏ معرفة صريحة. لكن مفهوم القارئ المثالي للأدب له تاريخ طويل وقد 
برز في البنيوية («٣ءناةإ»اءںا)5)‏ القرنسية (مثلاء عمل رولان بارت) ونظرية التلقى 
„(Reader Response Criticism) ئرlقall aqlجzwاl دëi gyÎ (Reception Theory)‏ 
تم العثور على إحالات عن القارئ ا مالي في النقد الفرنسي والأل اني للقرن التاسع عشر 
وبداية القرن العشرين (مثلاً فاليري لاربو (لسةط۲ة1 رئاة۷)): أي القارئ الذي 
يفهم معنى ودلالات النص بشكل ملائم وتام دون عدم تلاؤم أو ذاتية في الجواب 
للقراء الحقیقیین). فقد أحال ف. ر. لیفیس (ئن6۵۷] .۸ .۴) (1952) على القارئ التام 
Reader)‏ اPerfec).‏ إلى حد ما منظورا إليه من وجهة نظر المؤلف الذي يكتب لمجموع 
القراء الذين في ذهنه» فإن هذا القارئ المثالي سيلتقي مع ما سمي بشكل رائع بالقارئ 
الضمني .(Implied Reader)‏ 


لکن»ء كا هو مستعمل في النقد اموجه نحو llتقlرئ (Reader - Orientated‏ 
(صكiع‏ اا فإن القارئ ال مالي ليس هو صورة لقارئ بقدر ما هو بناء نظري يتجسد 
في سيرورة القراءة» أو إعادة الإبداع. يقرب من هذا قارئ عادي -لaعR )Aveage‏ 
e۳(‏ أو قارئ متخصڊص (Michael Riffaterre) رıتlر Jılخıh (Super-Reader)‏ 
(1959). صورة تآلفية مبنية على مجموع التفاعلات بواسطة الرواة للسمات اللغوية 
للنص بلغة قيمتها الأسلوبية» أو غير الأسلوبية. في الأسلوبية العاطفية ٠۷ا)ء۸۴۴)‏ 
(sءااراS‏ لستانلى فيش المهتمة بالعمليات الذهنية المنحرفة في سبرورة القراءة» هناك 
القارئ المطلع :)]nformed Reader)‏ حقيقي فعلاًء لكن قادر على ألاستجابة الحسية 
والذكية للأدب (انظرء أيضاًء جمو عات ړږÎًوılıة .((Interpretatives Communities)‏ 


هناك مشكل مع مفهوم القارئ الثالي» على عكس المتكلم المخالي» وهو أن هناك 


ضرورة مقيدة ثقافياًء وليس فطرياً: ليس كل واحد يتعلم بنفس الطريقة التي يكتسب 
ما اللغة. المفهومان معا كوم مثاليان هماء أيضاًء منفصلان عن كل الاعتبارات 
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السياقية للمجتمع والزمن. القراءة الحقيقية (أو الكاذبة) يمكن أن تكون مفتوحة 
على الذاتية» لكن الاستجابات للأدب ساحرة بشكل قوي بالضبط لأا حكومة 
بالمنظور الاجتاعي والتاريجخي. 

وبطريقة ما» وبشكل ساخر فإن مفهوم القارئ المثالي يعكس هذا: إنه قارئ 
مثالي عصري» لا أحد اقترح أن القارئ المتمكن في زمن شكسبير كان ختلفا جدا. 

(3) قريب من معنى «ضمني» (كع:ام"1)» مقهوم الموضوع الخال -طاںS‏ a1عل1)‏ 
(۲٥عز‏ لنورمان فیرکلوغ (Norman Fairclough)‏ (2001) في إطار تحلیل الخطاب 
النقدي (aل)٣)»‏ سواء المشاهد والمستمع أوالقارئ (۵ءاء٠زه۴)‏ بواسطة مديري 
وسائل الاتصال ووكالات الإشهار... إلخ» لتمثيل «الزبناء» الحقيقيين الكثيرين 
الذين سيقرؤون آو يشاهدون رسائلهم. 
| نموذج معرني مومثل Idealized Cognitive Model (I[cm))‏ 

في نظرية الاستعارة المعرفية ( Metaphor They‏ nitiveعo)‏ (انظر جورج 
لاكوف 4k0۴‏ #عإهعG)‏ (1987). فكرة أن كل استعارة تصورية تثير في أذهاننا 
بشكل كبير مجموعة معقدة ومؤدلجةٌ من الافتراضات المنظمة أو غشتالت حول أي 
جزء خاص من الواقع كما تبدو لنا. يميل اللسانيون المعرفيون لافتراض أن النهافج 
المعرفية المؤمثلة هي كلية أكثر أو أقل» ومتأصلة بعمق. ومع ذلك لكل مجتمع 
معتقداته الشعبيةء ونماذجها المعرفية الَرَمتلة )1٥[(‏ الخاصة بالزواج» مثلاًء (التي 
هي مؤثرة ني الخيال الرومانسي الشعبي طبعاً: أي أنه من الناحية النمطية النموذجية 
مبنية على الحب والتحمل). ويمكنهاء أيضاًء أن تتغير تصورياً عبر الزمن: يمكننا في 
النصوص الإنجليزية الوسطى أن نرى خطيئة أو غواية تدرك بلغة الغزو العسكري 
بواسطة الشیاطین. (انظرء أيضاًء إطار (۴۲۵۳۲)ء انظرء كذلك» بول سيمبسون 
(Paul Simpson)‏ )2004((. 


| فکری» مفهومي» معنی مفهومي» وظيفة مفهر ميد (Ideational: Ideati013a|‏ 
Meaning, Ideational Function)‏ 


(1) في الدلالة يوجد معنى مفھرمىı (Ideational Meaning)‏ أحياناً کېدیل 
لمصطلحات مثل تصو ري (21ںامع‌c٫ه٤)»‏ وضمني (Propositional)‏ و (Ref- J|‏ 
(41اere»‏ لاإحالة على المعنى القاعدي للكلات المعبرة عن العام الخارجي من حولنا. 
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(2) هذا التمثيل للتجربة هو أحد أهم وظائف اللغة» وني النظرية النحوية 
ليخائيل هاليداي» الذي طورها داخل النحو الوظيقي أو النسقي (انظر 2004)» 
تعد الوظيفة المفهومية (21١10اةعل])‏ أو الإحالية (۳۲11١۴6۲ء۸)‏ واحدة من وظائف 
ثلاث کری (انظرء أيضاً علاقة ما بين الأشخاص) »)[nterpersonal)‏ ونصى 
(ا۵ا×٥٠)).‏ ما هو متضمن هناء ليس فقط تثيل التجارب الادية» لكن» أيضاً 
التتجارب الداخلية» والأفكار والأحاسيس... إلخ. 


یمیز هاليداي» أيضاًء إلى جانب هذه (الوظيفة الفرعية) التجريبية ٤۸-‏ ۲1م )٤×x‏ 
(21ا» الوظيفة الفرعية المنطقية (41٥1ع0]):‏ التعبير عن العلاقات المنطقية الجحوهرية 
التي يتم تشفيرها أو تمظهرها لغويا بوسائل تركيبية للعطف (١10خ4"ز0۲-ه٣)»‏ 
وبأدوات رابطة (sن×ھ†ەمرH)‏ والکلام غıر‏ lklشر ...(Indirect Speech)‏ إلخ» 
التي هي مهمة في تبليغ التجارب المعقدة كالتجارب العلمية أو الحجج الفلسفية. 


إمكان (وحتى احتهال) أن مجموعات لغوية ختلفة تمثل التجربة بطرق ختلفة 
عبر اللغة قد سحرت كثيراً من اللسانيين والأنشروبولوجيين. وقد مجادل أحد أن 
اللغة نفسها تؤثر في إدراك العام )انظر تة .((Determinism)‏ 


وحتى داخل المجموعة اللغويةء لا تكون لمتكلمين اثنين نفس التجربة» ونفس 
الرؤية للعالم (انظرء أيضاء أيديولوجيا في أدناه» وأسلوب الذهن (ءار†؟ ل٣M)).‏ 
تنقل مثل هذه التجارب في الأدب إلى طليعة الاهتام وأن تحليل المعنى المثالي -ءل!) 
(21«هناه هو إذن بارز في النقد الأدبي. الاهتمام بنقل وصيغة التمثيل (مثلاً وجهة 
النظر «(Point of View)‏ ودرجة llتأıر ((Focusing)‏ شائع جداً ف الأسلوبية 
وعلم ارد .(Narratology)‏ 
ES‏ آيديو لوجیا (Ideology)‏ 

كلمة رنانة استعملت بشكل واسع في عدد من التخصصات بظلال معان ختلفة 
ومتداخلة. هناك مجالات أساسية يمكن فرزها: 

(1) ارتبطت آیدیولو جیا بشکل عام بالنقد الما رکسى» حيث يمكن تحديدها كأفكار 


أو صيغ للتفكير المميز لطبقة أو نظام سياسي اقتصادي» وعلى الخصوص الأفكار التي 
تم الادعاء بأن تكون «طبيعية» أو صحيحة كونياً» رغم أا تعن أساساً لطبقة 
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أو مصلحة مادية. ومذا المعنى يمكننا أن نتحدث» مثلاء عن أيديولوجيا رأساليةء 
و«شيوعية» أو «بورجوازية؛. الأفكار ذاعها قد لا تكون فقط سياسية في الأصل» لكن 
آخلاقية ودينية وفلسفية وجالية. الحقيقة المهمة» مع ذلك» هو أن الأيديولوجيا بهذا 
المعنى ترتبط بشكل نهائي بعلاقات القوة المسيطرة في المجتمع» رغم أن الناس العاديين 
قد لا يدرکون المدى الذي في إطاره یکون فيه ما یقولونه أو يعتقدونه متأثراً بها (أي 
القوة). لكن في كل مجتمع أدوات الحالة الأيديو لو جية llئمة (Ideological State‏ 
(Louis Althusser) رıwوڙlÎ ıl) Apparatuses)‏ )1971(( هي النظام التربوي 
ووسائل الاتصال (ة1ل٥).‏ الخطاب الأيديولو جى هو إذن سطلوي: سواء كان دعاية 
سياسية صريحة» ووثائقي تلفزي» آم خاي التفاعيل اليnبي (lambic Pantameter)‏ 
(أنطو (Antony Easthope) gaw) i‏ )1983((. 

النقد الماركسي هو مضاد - للشكلانية: تم بالكشف عن الافتراضات 
الأيديولوجية للنصوص الأدبية» وتحليل الأدب أيضاًء كتابته» وتلقيه» وقيمه الجاليةء 
في إطار سياق اجتهاعي واسع. (عن الئقد الماركسي في بريطانياء انظر تيري إيغليتون 
«(1976b) (Terry Eagleton)‏ وج. ب. طومسون (J. B. Tho ps0)‏ )1984((. 

(2) وخارج الإطار النظري الماركسي» بترابطاته السلبية إلى حد ما للعقيدة أو 
المذهب» تم استعمال أيديولوجيا في غالب الأحيان بشكل مبسط كا في السيميائيات 
لتدل على أي نظام للقيم مبني على الأحكام المسبقة وعلى الافتراضات الثقافية 
والاجتاعية التي تعادل رؤية للعام منتشرة وغير واعية. 

كل فرد له إيديولوجيته الخاصة به» أو مجموعة آيديولوجيات حيث تحقيقاتما 
اللغوية تشكل شفرة (١۵٥٥)ء‏ وكل نص أدبي أو غير أدبي سيعبر عن أيديولوجيا خحاصة 
أو أيديولوجيات متنافسةء بعضها قد يكون بالفعل سياسيا بالمعنى الذي في (1) أعلاه. 
بالنسبة للغويين الروسيرن ميخائيل باختين وفالنتين فولوشينوف» في الثلاثينات» كل 
کلمة وکل خطاب هو آيدیولوجي» وکل متکلم هو آیدیولو جي (عع٥1ه1ل1):‏ یتحقق 
بشكل موسوم في تشخيص الروايات والدراما. لقد اهتم العمل النقدي حول وجهة 
النظر الأدبية» تبعا لعمل بوريس أوسبنسكي في السبعينات» مثلاًء بتأكيد وظيفته 
الأيديولوجيةء ودوره في الكشف وأيضاً في تشكيل المواقف. (انظرء أيضاًء أسلوب 
ذهني .)(Mid S†y1e(‏ 


(3) إغها أيديولوجيا بهذا المعنى الواسع» لكن بنغمة توافقية سياسية سلطوية أيضاً 


30 
Vs 


سے | 


في (1)» التي أصبحت انطلاقاً من الثانينات هما لنمط من التحليل الأسلوبي والنصى 
العروف باللسانيات النقدية وتحليل الطاب النقدي. فيدفها هو فحص العلاقة بين 
اللغة والمعاني التي تؤثر في الفكر وتعكس افتراضات أيديولوجية» في خطابات من 
قبيل العناوين الرئيسية للجريدة» والأنظمة والإشهار» ووسائل الاتصال كذلك. 
ومثل النقد الماركسى الذي ناقش بالفعل على أنه ليس هناك خحطاب «عغايد)» «(شفاف»» 
أو «بريء: يتم تأويل المعالجة اللغوية و الاختيارات باعتبارها معلل أيديولوجيا. 
(انظرء أيضاء روبرت هودج gغjiig‏ كريس (Robert Hodge and Gunther Kress)‏ 
(1993)» وبول سیمبسون )Pau1 S1 ¬p807(‏ (2003)). 

(4) وجد الأسلوبيون إلى جانب السوسيولسانيين آنفسهم في أحيان كثيرة 
مفككين لأيديولوجيات اللغة (sعiعهاهءل]‏ #عماعمة]): الاعتقادات الثقافية العامة 
الشائعة حول طبيعة اللغة واستعاها. وهذا سيشمل أفكاراً حول «النقاء» والصحة 
(ssئCorrectne)».‏ واللياقة (صuاەءم0)‏ والو صم .(Stigmatization)‏ 


فجة فرديةء ثقافة فردية (1diolect, Idioculture)‏ 


(1) هجة فردية (اء1هل1) مصطلح شائع في السوسيولسانيات منذ الأربعينات» 
وقد استعمل أول مرة في الولايات المتحدة الأميركية لاإحالة على عادات الكلام 
ا لخاصة بالفرد في مجموعة لغوية» في مقابل تلك التي لحالية من الناس» أي مجة -ه۲1) 
(1ع1 (قارن اليونانية -٥1ل]‏ «ملكه» «(شخص)). 


إن استعمال فرد ما قد يقيد مكانه/ ها الأصليء لكن المصطلح يشمل تلك السات 
تماما كالسمات الدائمة الأكثر التي تنشاً عن القراءات الشخصيةء كالتلعشم» والإلقاء 
الرتيب» التعجب المفضل... إلخ. وقد أصبحت مجة فرديةء إذن» متكافئاً لبصمة 
الأصبع: كل واحد منا متفرد في عادات اللغة. ولذلك فنحن يتعرف علينا في الماتف 
مثلاً. فمثل ابصمة الصوت» هذه ها قيمة كبرى عند الكتاب المسرحيين أو الروائيين 
كأداة جاهزة للوصف» بالموازاة مع الصفات المادية: انظر الأسلوب «شديد الإيجاز» 
لألفرد جینخل (٥1عہال‏ ۵٥۲٤ا۸)‏ في آوراق بیکويك لتشارلز دیکنزء وآولد سہورت“ 


(#) مركب لغوي ملفت للانتباه یکرره غاتسبي بشكل ابت على طول الرواية. ويرتبط نموذجياً 
بإنجلترا والأرستقراطية المالية التي ما فت غاتسبي يجاهد للانتماء إليها (المترجم). 


351 
2 


سے | 


(Old Spor?)‏ اي غlتسبي (Jay Gatsby)‏ کمصطلح خطاب في غاتسبي العظيم 
لسکوت فیتزجیرالد. 

(2) برزت همجة فردية أيضاً في المناقشات حول الأسلوب» وتم تحديدها كنظام 
للسمات الأسلوبية الفردية. تم اعتبار الموية الشخصية ليس فقط في الكلام العادي» 
إذن» ولكن في عادات الكتابة: كل مؤلف له هجته أو طمجتها الفردية الأسلوبية أو 
أسلوبه التأليفي. في الغطابةء يطور السياسيون أساليبهم البلاغية الشخصية» وطور 
بعض المخرجين في صناعة السینا أسلوبہم» مثلاً ألفرد هيتشكو ك -1ط؛¡1٤۴۸‏ dءإA1f)‏ 
.cock)‏ 

قد نقر بآن القصيدة غير المساة هي لجون ملتون منها لجيرار مانلي هوبكنزء وأن 
بعض السات النحوية والمحجمية هي مميزة لمؤلفين ختلفين. مثل هذا الإقرار يكمن وراء 
الباروديا التقليد الساخحر (وله٣).‏ لكن الاختلافات ليست دائاً واضحةء ولذلك 
فمن الصعب بشكل معروف» مثلاًء أن تسند للتأليف أجزاء المسرحيات اليعقوبيةء 
المؤلفة بالاشتراك. علم قياس الأسلوب (رااءصه1را5) واللسانيات الشرعية على 
اسس (sءuist‏ عا ۲۵٣i‏ ۴)» مع ذلك» يأخذان بعين الاعتبار صفات التأليف 
إحصائية (طول الحملة والكلمة» الروابط الحملية... إلخ). على افتراض أن الفردية 
الأسلوبية هي في أحوال كثيرة غير واعيةء وثابتة نسبياًء فضلاً عن ذلك» خلال مسيرة 
الکاتب. (انظر« أیضاًء< مالکوم کوlتlرد (Malcolm Coulthard)‏ )2004((. 
وبشكل عام» تخول أسلوبية العينات المقارنة الإحصائية لعينة مؤلف ما بمتون 
مرجعية» وبلغة تردد الكلهات... إلخ. (انظرء أيضاًء ميكايلا ماهلبرغ 1aءة1ء¡M)‏ 
(عMahber‏ (2010) حول تخیل دیکنز). 

لقد اعتبرته وجهة نظر قديمة للأسلوب هجة فردية بمعنى لغوي أقل ونفسي 
أو فلسفي أكثر . وتعالیق مثل (ا۸۲811- Vir»‏ usاSty)‏ لتوماس براون 8ھ۳٥ط٣)‏ 
B10۷ 1٠(‏ (الأسلوب يفصح عن الإنسان) في القرن السابع عشرء و «الأسلوب هو 
الرجل» لبوفون («٥٤؟8)‏ في القرن الثامن عشر تستدل على كون الأسلوب هو 
إظهار للشخصية أو للنقفس: وجهة نظر تبناها الأسلوبيون الأوربيون الأوائل للقرن 
الثامن عشر مثل ليو سبيتزر (ze٤¡مS‏ 0عا) (1948). 


(3) لقد أدخل ديريك أتر يدج )Derek Aig e(‏ (2004) مفهوم ثقافة فردية 
(tureاdi0cu)‏ للإحالة على التجسيد قي الفرد الواحد في ظل المعايير الثقافية المنتشرة 


352 
2 


سے | 


وصيغ السلوك: كل فرد له تشكيلة فردية من الافتراضات» والذكريات» والعادات 
والتوقعات» مثلاً. في النصوص الأدبية مثل الرواية» الشخصية ))1۲4١1۲(‏ التي 
بإمكانها أن تظهر بشكل دقيق مثل هذه الثقافات الفرديةء بافتراض تقنيات روائية 
للترکیز (7٥1ا۵1124٥۴)»‏ وأسلوب النص أو خطاب غير مباشر حر -الہ1 (Free‏ 
.rect Discourses)‏ 


لسان مجموعة (مجة غحلية اللصطلح« الاصطااح( (Idiom, Idiomaticity)‏ 


(1) تستعمل همجة علية لسان مجموعة (۳٥1ل1)‏ أحيانا كمتكافئ فضفاض 
للغةء أو لتنوع (Variety)‏ و حتى للهجة فردية (1٥٥101ل1)‏ (كم| في لسان مجموعة 
فرنسية (110۳ اء,م۲إ۴)» ولسان مجموعة نثرية (۴٥إ۴‏ ۴ه ۳٥1ل1)‏ ولسان مجموعة 
ملطونية (m٥1ل1‏ «٥٤انM)»‏ وتعنى كذلك أي مجموعة سات لغوية خاصة بجالية 
لغوية أو جاعية أو فردية. ٠‏ 

(2) لكن في اللسانيات تدل لسان مجموعة (s٥٥1ل1)‏ دائ على مركبات أو سلاسل 
كلهات تكون فرادية اصطلاحية (٥٤ة٣٣هiل1)‏ من حيث كونها خاصة باللغة» وليس من 
السهل ترجتها إلى لغة أخرى لأن معناها غير حدد بيسر من معاني أجزائها المكونة هها. 

مثل هذه المركبات تكون ثابتة في الإنجليزية على نحو ميز في الرصف اللغوي 
(0cationا01)»‏ ومعتمة» («ع44uم0»‏ قي معناها وذات حركية نحوية مقيدة. 
وھکذاء ف (yااB)‏ و(اeطءاهH1)‏ يتضامان في (دعنا ندفن السكين البلطة ءاءا) 
Let’s Make» ıiaڙ Jill (They Buried The Hatchet) gÎ Bury The Hatchet)‏ 
6 لنصنع السلام... إلخ. لكن لا نجد بشكل طبيعي .(*The Hatchet Was‏ 
.Buried)‏ 

ومع ذلك» من الأفضل ربا التفكير في لسان مجموعة (ئ٥10ل1)‏ باعتبارها 
تكشف درجات المصطلحاتية (at1cityس‏ د110( پالنظر إِJ‏ انعتnة (Opaqueness)‏ 
والثبوت النحوي. 

وكا يوحي بذلك الخال أعلاه» فالمصطلحات استعارية بشكل عام. (قارن 
...(She Let the Cat Out of The Bag/ Spilled the Beans / Split Hairs‏ إلخ 
للمصطلحات الجزئية كلمة واحدة ذات معنى حرفي والأخرى مجازية (مثلاً ء۷۷1¡1 
(«Tease» (lle Îxdlطhصم Sa) (To Pull One’s Leg dJ .(Red Hairy Coffe‏ 
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She Doesn’t Likes You’re Pulling my Leg Ja وتوجد في البدائل النحوية‎ 
إلخ.‎ ...Pullthe Other Leg g Having Her Leg Pulled 

Tam Ma. ليست كل المصطلحات معجمية: لبعضه خصوصيات نحوية‎ 
. ICan’t Help It, How Do You Dog Not Friends With You 

يبدو أن المصطلحاتية («10٤124٥0نل1)‏ نتيجة حتمية تقريباً للتبادلات 
الاجتماعية والحاجة لأن نكون لطقاء. فصيغ مڻJ (Plaese), How Do You Do‏ 
قد أضحت جزءأ من المؤسسة الاجتاعية» أو متحجرةء وبنيات من قبيل /ا۷0 ٣۸‏ 
oud You ...‏ تستعمل کطلبات. 

كثير من المصطلحات المعجمية تقترن بشكل واضح بحيوية الكلام العامي 
(Hes Kicked The Bucket/ Snuffed It = Died)‏ و کثر منمصطلحات الفعل 
المركبي (كط٥1ل1‏ أ۷ a1ءط۴)‏ تقترن على نحو خاص بأوضاع لا رسمية وأكثر 
منھا َة ...Get Off Withgy «Turn On «Do Away With «Make — Up)‏ 
إلخ. وكا هو الشأن مع هجة سوقية (51«8) بعض حقول المرجع قد تكون أكثر 
«إنتاجي» للمصطلحات من أخرى (مثلاء موت (06411)» وجنس ((×م5). 

ومع ذلك» من الصعب تصور آي نوع من الخطاب دون ورود بعض 
الصطلحات. هناك ظلال لمعن (Connotations)‏ الأسلوي في مصطلحات مثل 
Pass Away = )Die))‏ 10) والتلميحية ph emistic(‏ ع۴)» وظلال معاني اجتاعية 
ذأ (Little Woman)‏ ُو 5 ۴۲ (1). وكلهجة سوقيةء تمثل المركبات الظرفيةه 
والتعابر المأثورة (ésط1cاC)‏ والتشبیهات (٤٤1نہ1؟)‏ کلھا الأداء الشعري ٥e٥‏ ۴) 
(«10ا٥i(‏ للغة غير الشعرية واليومية. 

مصادر اللمصطلحات متنوعة» وهى داتاً جهو لة. لکj (Nice One Cyril)‏ قد 
تت من أنشودة كرة القدم» بینا (Caviarg «(Primrose Path), (Salad Days)‏ 
ro "he Gener21(‏ فقد اُتت من شکسہیر. 
| إنجازي: فعل إنجازي» قوة إنجازيةء فعل إنجازي (Illocutionary: 1llo-‏ 

cutionary act, Illocutionary Force, Illocutionary Verb) 


كل هذه المصطلحات تقترن في المقام الول بالمبداً الراقعى (ءcاa٣ع4إ۴)‏ 


وعلى الخصوص بنظرية فعل الکلام (yاهeا۲ A٤٤‏ ۲1ءءم5) کا طورها ج. ل. 
أو ستین (۸ A51‏ .1 .[) (1962)» وجون سبرل )1969 lay‏ عد( (John Searle)‏ . 
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وهي تهتم بالأفعال اللغوية التي تتم عند الحديث الذي له قصد أو أثر اجتاعي أو 
بيشخصى .(Interperso121|)‏ 


(1) تم استعال فعل كلام 4٤(‏ 1ءeم8)‏ وفعل إنجازي ٩4۷‏ ٥1٤ء111(‏ 
(۸1 دائ بشكل تبادلي» لكن من الناحية التقنية فعل الكلام يرتكز على فعل القول 
Ac(‏ 0cutionaryا).‏ الفعل الفيزيائى للتلفظ. والفعل الإنجازي» الذي ينجز 
خلال الكلام (مثلاً) قََعَ وَعداًء وأعطى آمرأًء التنبؤ بنتيجة مباراة... إلخ)» وفعل 
الفعل الإإنجازي (اء۸ «٣y‏ هاںءهاءم) أو الأثر 0ء۴6؟)ء التأثير المنجز بواسطة 
الكلام عن المخاطب (ععءء٠إل۸)ء‏ مثلا الترهيب» والإقناع. 


كان التركيز كبيراً على الأفعال الإنجازية» وعلى الهدف التواصلي لكلام المتكلم 
أكثر من التأثيرات» مادامت الأول من السهل وصفها مظهرياً على ما يبدو: قد نسعى 
لإهانة شخص ماء لكن الإهانة قد لا يتم تقبلها باعتبارها إهانةء ولذلك يضيع أثرها. 
ولكن حتى بالنسبة للأفعال الإنجازية فإن تَعّرف المستمع قصد (١٥1٤٣ء؛ه])‏ المتكلم 
أمر ضروري (أساسي عند أوستين): مواصلة الثرثرة بعد طلب الأستاذ للهدوء لا 
يوحي عادة بسوء الفهم (أو فقدان التمثل) لكن بالتمرد. 

كانت هناك محاولات كثيرة لتصنيف الأفعال الإنجازيةء فالأرقام والعنوانات 
والأسس للتمييز إلى حد بعيد. ولذلك فأوستين له خس مجموعات كبرى (حكمية 
.»)Verdictives)‏ وتنفيذية (1۷e8ا1إe×٤)»‏ وتفويضية »)€0۳”¡ss1۷€5(‏ ومو قفية 
.)Behabitives)‏ وتفسيرية ))Expositives(‏ لا يمكنها تغطية كل الأفعال في 
الإنجليزية (رغم أن أوستين قد أقر بأنه قد تفوق 10,000 فعلاً). مشل هذه العنونة 
مفيدة : فمصطلح توجيهي (ع6۲1۷ء1) مثلاًء (انظر سیرل (ع۲1هم8) (1975)) 
قد أصبح يستعمل الآن بدلا من «أمر ٠۳ ”١3١۵(‏ ) في النحو (راندولف كويرك 
واخرون (.1ھ )Rando1ph Quirk e٤‏ (1985))» الذي هومشتق من الصنف المميز 
بشكل عام للفعل الإنجازي الذي تم تعيينه لجعل المخاطب يفعل شيئاً ما: كا في 
الطلب» والأمر» والدفاع» والتحدي. 

وبا لإضافة إلى ذلك» فالتصنيف يمكن أن يساعد في دراسة نمطية النص والوصف. 
ستكون الأفعال التفسيرية (الاستدلال» والافتراض» والإذعان) ميزة بشكل 
موسوم لبعض الأناط اللغوية (sإعاءاعه8)‏ كالأوراق التقنية وافتتاحيات الجرائد 
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والاعتراف كالاعتذار والتعزية والترحيب» ستكون مميزة للمشاركة اللغوية العادية. 


تتجه أنواع الفعل الإنجازي التي تمت مناقشتها وتصنيفها بشكل بارز لتصبح 
عغيزة من خلال استعال ما يمسى بالîفعاJ‏ اإڼiجıjlة (lllocu- yİ (Performative)‏ 
„tionary Verbs)‏ مثا I Promise to Pay The Bearer on Demand the Sum‏ 
.I Vote We Adjourn till TomorrowgÎ of Ten Pounds‏ 


(قارنء أيضاً اعتذر (٥2عه1هم4)‏ وأکد (۲۳گ4)ء وقدم (0۴۴۶۲)» وطلب 
(۴5)... إلخ). ومع ذلك خارج الأوضاع الشكلية )۴٠١٣۵1(‏ أو المكتوبة 
حيث الوضوح والتأكيد مهمانء فإن مثل هذا الوسم الصريح يكون نادراء أيضاً 
الأقوال («٥ناءه![1)‏ تعد المادة الأكثر للخطاب: كل الأقوال يمكن أن يقال إن 
ها قوة إنجازية ۴٥ c€(‏ 0cutionaryا1])‏ أو وظيفة تواصلية. وهكذا ف 1إزW‏ 1) 
ga SEE You Tomorrow)‏ الفعل الموجه (طاإ٥۷‏ 1ةله) تتوافر على قوة إنجازية 
للوعد داتاء ڪ, .C1garettes Can Seriously Damage Your Health‏ تتوافر على 
القوة الإنجازية للتحذير. ففي كل حالة نوقشت فيها أن فعل الكلام يمكن أن يكون 
ناجحا كتلك الموسومة صراحة بكوا إنجازية Warn You That, e›(‏ 1). مادامت 
نفس قيو د اllلıاقة (Appropriateness) all Îna yÎ (Felicity Conditions)‏ 
الذي يتم تطبيقه لمولاءمة الوضع» ومعتقدات المتكلم... إلخ. وبلخة النحو التوليدي 
فقد استدل جورج لاکوف (0۴ )G‌eorge Lak‏ (1971) على أن الآقوال -cuہ!]1)‏ 
(5١ا‏ الضمنية تكون موسومة بجُمَيْلة إنجازية في البنية العميقة. 

ومع ذلك فإن كثيراً من الأقوال قد تكون ملتبسة ومن المحتمل أن تكون 
ها أكثر من قوة إنجازية واحدة: قد يؤول القارئ الأقوال أعلاه ببساطة كإقرار 
واع وواقعي» وليس كتحذير بخصوص خاطر التدخين (بالنسبة للمتكلمين غير 
الفطربين فإن المشكل الكبير دائ هو تعلم كيفية التعبير عن القوة الإنجازية في 
أشكال تركيبية آو عروضية مناسبة). 

يمكن للسياق في غالب الأحيان أن يساعدنا في تحديد القوة بشكل أكثر دقةء 
لكن المنظرين لفعل الكلام مع ذلك» يقللون من تعقيد الخطاب الواقعي (وحتمية 
مقاصد المتكلمين أيضاً)ء مركزين عوضاً عن ذلك على الجمل المفردة. في بداية تحليل 
الخطاب» بالفعل (مثلاً مالکوم کولتهارد (12r4٤اu٥C‏ صاەNa1c)‏ (1977))» تم 
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اعتبار الأفعال اللإنجازية نفسها كوحدات في أفعال واسعةء وقد تشمل كلاماً متعدداً 
أو تبادلات» وحتى كل الخطاب (انظر أدناه» انظرء أيضاًء فعل كلام طء#م؟) 
.(AcbD‏ 


يقر منظرو فعل الكلام» مع ذلك» واحد مهم للفعل الإأنجازي الناشئ 
عن تقلبات وعدم وضوح التحاور الطبيعي» تحديداً فعل الكلام غير المباشر -1ل٣!)‏ 
ùÎ rect Speech Act)‏ قولاً ما ينجز ظاهرياً فعل كلام واحد لكنه في الواقع له قوة 
فعل آخر. النوع المهم هو الطلب المؤطر في صورة سؤال حول إرادية المخاطب أو 
القدرة على فعل شيءَ .(Would You Mind Opening The Windows?)‏ چ 
وكا تكشف عن ذلك البداية فمصطلح غير مباشر (۲۲٠ء1فه!)‏ يمكن آن يطبق جیداً 
(وهو مطبق في كثير من الأحيان) على كثير من الأفعال الإنجازية من النوع الذي 
تمت مناقشته أعلاه» وليس موسوماً بوضوح من طرف فعل إنجازي. 


(2) إن دراسة الأفعال الإنجازية قد تم جلبها إلى تحليل الخطاب الأدبي 
خصوصا في تحليل الحوار الدرامي. (انظر کر ٤ .((1980) (Keir Elam) eı‏ 
المسرح حیث کل الكلام یکون وظیفیا يا وهو نوع من العمل (i0اAc)ء‏ يتم إبرا 
القوة الإإأنجازية لكل كلام على نحو ا الأفعال الإنجازية قد تقدم مفاتيح جيدة 
لتعقيد الشخصية (١٥٤١ة12۲١):‏ تم اقتراح أن نقص درجة الأناط الإنجازية لثل 
الشخصيات حادة الذكاء كفولبون (ع«هماه۷) أو ريتشارد الثالث (111 ١2۲!ءR1)»‏ 
وهکذا فبولونيوس في هاملت يميل غالا نحو الفعل التو جيهي (كع۷[اءءء0i).‏ 


صيغ إنجازية ختلفة يمكن أن تساعد» أيضاء في تمييز ختلف الأصوات -ءه۷) 
(ه في الرواية: السارد في مقابل الشخصية/ (ات). أن هناك مدى مفتوحاً واسعاً 
لأقوال (ك«٥ااءه111)‏ أمام الشخصيات في عالمها الخيالي» مغاكية للواقعم» صيغ 
السارد مناسبة أكثر للعلاقات مع القارئ أو القارئ الضمني :)Implied Reader)‏ 
تعيين» وتعميم»؛ وتقييم... إلخ. 

لقد نفر المنظرون لفعل الكلام الأوائل حسب أوستين من أخذ أقوال -ه1]!) 
(ئionاcu‏ الخطاب الأدبي مأخذ الحد بسبب وضعه کخیال («٥ذاءذ۴):‏ الوعود لا 
يمكن أن تكون «صحيحة» على المسرح لأنها ليست «حقيقية» أدبياً» ولا طلب جون 
دون (الطعم) .»€0me Live With me and Be my Love»‏ کذلك مشل آفعال 
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الكلام هذه تكون صحيحة في العام الخيالي (انظر حاكاة (ئiمM)).‏ لقد اعتبر 
ریتشارد أو مان )Richard Ohman)‏ (1971) الأدب عامة شبه فعل كلام -u4ا@)‏ 
A6(‏ طءءءمSp-ذء»‏ دون قوة إنجازية» مثيرا لسؤال العصر القديم حول استقلاليته 
ومکانته ووظيفته في المجتمع. وبشکل قابل للنقاش. فإن شعار )AFt for A's‏ 
(keهS‏ (الفن من أجل الفن) توازيه في فترات ختلفة وفي اجناس (۲۴5١ع6)‏ ختلفة 
مقاصد الأمرء والوعظ والإقناع. 


وعلى العكس من ذلك» فقد تمت مناقشة (انظر جونائان كولر ٣حطاه"ه[)‏ 
Cuer(‏ (1983)» وماري لویز برات My 0اise ۴٣۵۲(‏ (1977)) أن نظرية 
فعل الكلام قد تبنت بشكل ضيق أكثر منظور الخطاب «العادي» (كذا)» واستخفت 
بو ظيفية (yا311٣10)›ده۴)‏ السلوك غير الأدبي أيضاً. یمکن أن ينتمى الخطاب 
الأديي إلى طبقة واسعة من الأقوال )ئIlocution[(‏ ااتlض« (Hypothetical)‏ 
(المشاكل في الرياضيات» وإسقاطات الحاسوب» والجمل التوضيحية في الأنحاء 
والمعاجم» والأمثالء والدعابات». والكذب الأبيض... إلخ). 


| الصورة الذهنيةء الصورة المحازية (Image, Imagery)‏ 


تستعمل صورة (ذهنية) (#عة٣1)‏ الصورة المجازية (را#عة”]) في النقد الأدبي 
بمعان متفاوتة ومتداخلة في أحيان كثيرة. 

(1) كان لصورة (٤عة”1)‏ في الأصل معنى بصري مازال شائعا في السيميائيات 
.)Semiotics(‏ لتقلید (,٥1٤ةانم])‏ مادي لو ضوع ماء کا في النحت والر سم 
والمسرحيات القصيرة (عسووةN).‏ تيل قي السينا على لقطة واحدة قي المونتاج 
«(Edited Sequence)‏ 

(2) في النقد الأدبي المعنى الشائع لصورة ذهنية لموضوع ما... إلخ» يتالف مع 
معنى «صورة» (١ناء۴1)‏ المثارة في الكلمات. ووفقا للنقدء قد تتضمن هذه الصورة 
الأدبية أو الوصف أو لا تتضمن لغة مجازية أو تخيلا: كالتشبيه (#ان"1؟) والاستعارة 
»)Metaph0۲(‏ حیث بواسطتھا تتم إثارة الصور (ئء1"38) بمقارنة مرجع (Ref-‏ 
erent)‏ بآخر )My Love is Like a Red, Red Rose)‏ (روبرت بورنز )Ro0b-‏ 
Burn5(‏ اe۲).‏ كانت دراسةالصورة المجازية ذا المعنى شائعة تقليديا» وهكذا 
فکارولین سبورجون (0۸ءعام؟S‏ معn«ناەاھ٣)‏ (1935) قد فهرست حقولا دلالية 
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ختلفة انطلافاً منها تم استنتاج الصور الكبرى لشكسبير» وقد وصفت روزاموند 

توف )R0samund 1 uve(‏ (1947) خحصائص الصورة المجازية للشعر الإالیزابیٹی 

والميتافيزيقي (انظرء أيضاًء أداة نقل (16ء1طم۷)). 

ليست الصور الذهنية الأدبية سواء في النثر أو الشعر زخرفية ببساطةء لكنها 

تصلح» مشلا ف الألفة (iarizeا۴ami-0e):‏ للكشف عن مظاهر التجربة ي ضوء 

جديد» أو تقوية الفكرة الثيمة» آو الوصف. في الفقرة الأولى لمنزل بليك لتشارلز 

ديكنز أصبح الوصف الأدبي لضباب لندن رمزيا بسرعة (ءناهطاصر؟) للممارسات 

التي يلفها الضباب للمحكمة العلياء في وينتر الصياد لأوسبيرت سيتويل حيث يدرك 
تشخیص (۸٥:اھءاگزدهءإ٥۴)‏ العنوان بمعجم الصيد الذي يوحد القصيدة. مثلاً: 

Through his Iron Glades 

Rides Winter the Huntsman 

All Colour Fades 

As His Horn is Heard Sighing. 

Far Through the Forest 

His Wild Hooves Crash and Thunder 

Till Many a Mighty Branch 

Is Torn Asunder ... 

وكا يكشف عن ذلك هذا المقتطف» تشر الأوصاف ليس فقط الصور البصرية» 

ولکن أيضاً الصرت »)Heard Sighing) (Crash and Thunder)‏ وارب حسیة 

أخرى. الشكل والمضمون يعملان جنباً إلى جنب. 


(3) في الاستعمال الشائع في دراسات وسائل الاتصال اكتسبت الصورة الذهنية 
)1٣48(‏ تضمینات للزيف» مشلا قد تتضن صورة العلامة التجارية -ص] لB!41)‏ 
(#عه للمتتوج المستهلك أو الموية المدركة للسياسي التي تعليها وكالات الإعلانات 
أو شركات الإشهار ورب للهندسة مقدار معين في تقديم الشيء «الواقعي». وما 
سياه جيفري ليش (1طc›ءء]‏ رع٬ÊffممG)‏ (1981) ببناء - الصورة الذهنية )1N-‏ 
Bui1«8(‏ -معه الذي يتوقف على حذف الترابطات غير المرغوب فيها وإعلاء 
المرغوب فيها في المصطلحات البصرية واللفظية معاً: شامبو أو قطعة صابون يعدان 
بالرومانسية والرفاهية» وفطور بطعام من الحبوب يعد بصحة «وسعادةا. 
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| حاكاة» تقلید (Imitation)‏ 


تم استعمال تقليد (٥:اهانمه1)‏ في النقد الأدبي» من الناحية التقليدية» بمعنيين اثنين: 
(1) كترجمة لمحاكاة (ئاوع۷1) اليونانية وفقا لكتابات أفلاطون وأرسطوء وقد تم 
اعتبارها وظيفة بميزة للأدب: التقليد أو وهم التمثيل الواقعي للعالم وللفعل الإنساني. 


وقد ظهر هذا بشكل لافت في ما سمي بالروايات «الواقعية» للقرن التاسع عشرء مثلاً 


تشارلز ديكنز وآونوري دو بالزاك. أو في كثير من الدراما الإنجليزية ابتداء من القرن 
السادس عشر. 

إن توسيعا لبد التقليد طبق على الشكل كا على المضمون: يناضل الخطاب الأدبي 
دات لتمشيل الواقع الذي يقدمه في تركيبه (×8«14) ومعجمه (ك×16) (انظر أيقونية 
»)]conicity(‏ انظر كذلك عغاکية صر تی n0 a0 p0 e12(‏ 0)). 

(2) کان تقلید (هiاهاز])‏ (”٥1اهانسا)‏ الذي دافع عنه شیشر ون (۲۵ع1٣)»‏ 
ولونغينوس وهوراس» في البلاغةء وفي التقاليد الأدبية الكلاسيكية الجديدة ولعصر 
النهضة المتأخرة» نوعاً من التمرين التر جى المفضل بشكل كبير من قبل الطلبة «المتقدمين» 
والشعراء. وکا شرح ذلك صاموئيل (Dic- aaa qj (Samuel Johnson)‏ 
(ion«ayا‏ (1755)ء إنه منهجية لترجة الشعر «فضفاضة أكثر منها تأويلاً -۲۵۲4) 
(#a٣ام»‏ حيث الأمثلة الحديثة والتوضيحات تم استع اها بالنسبة للقديم» أو الأليف 
بالنسبة لأجنبى». تكمن المهارة في إيجاد المتكافئات الملائمة» وكذلك امتلاك الأسلوب 
والشكل وا لجنس الأصل )6٠١۳(‏ قدر الإمكان. أمثلة التقليد المشهورة هي تقليد 
هجائیات هوراس لألکسندر بوب وتقلید جونسون مجائیات جو فینال (21٥۷ن[)‏ في 
غر ور الأماني البشرı «(Vanity of Human Wishes)‏ 

مع التأكيد الأخير على الإحالة كمبدأً جاليء نا التقليد كجنس شعري داخل 
الازدراء. بالإضافة إلى المدى الذي وجد فيه الشعراء والروائيون أيضا على الدوام إلماما 
ونهاذج في أدب من سبقوهم» قد يكون التقليد بمعنى فضفاض» الذي تم اعتباره مؤثراً 
على نحو مبدع. (انظرء أیضاًء تناص (ا:اھںا×۲؛۹])). 

(Imperative) فعل الأمر‎ E 


[مصطلح] شائع في النحو يحيل سواء على (1) أحد أناط الجملة الكبرى: 
الجمل الأخرى هي الخبريةء والاستفهاميةء أو (2) على صيغة الفعل الذي يوسم في 
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الإنجليزية بعدم وجود لاحقة نحوية خاصة» ولا أي تمییز في الزمن (۴٣٠1)ء‏ وطبعاً 
بغیاب فاعل صریح موافق عندما يرد في الحملة. وهكذاء ف (!ارةسك 60) حلة 
أمر ية )1mperative Sentence)‏ تتضمن شکل فعل الأمر »)6G0(‏ و(!St0p)‏ فعل أمر 
(Imperative Verb)‏ أيضاً يستعمل كجملة أمر ية تأمة. 

يوصف الأمر في بعض الأنحاء أيضاً ك (3) صيغة )M٥0۵(‏ (انظر صيغة/ 
(میول) (211yلM)»‏ ومن تم یتناوب مع مصطلحات بياني ٥(‏ 1۷٤4ء‏ اه"م]) (صيغة 
الجملة الطبيعية بالنسبة «للواقع») وصيغة افتراضية (ء۷اءدزطاں5S)‏ (الذي يعبر 
عن غير المؤكد أو الافتراضي) للتعبير عن التمني والرغبة. 


رغم غيابه الصريح» يتم افتراض الفاعل ضمنياً ليكون الشخص الثاني (ناه۷)» 
مادام الأمر يستعمل في الخطاب المباشر: انظر أيضاً أشكال الفعل المنعكس )٥00‏ 
gy It Yourself)‏ استفهام ذيلي ù! .(Tag Question Come Here, Will You)‏ 
حضور المخاطب تتم الإشارة إليه دائاء مع ذلك» بعنصر منادى )۷0٥4٤1۷6(‏ (اسم 
أو مصطلح dlۈlëطqة(: Batter My Heart, Three Personed God‏ (جون دون: 
السو نيتة المقدسة .((Holy Sonne! iv)‏ 


تستعمل الأمريات على نحو نموذجي مع القوة الإنجازية «للأمر» أو 
التو جيهي» وإذا أو لنا هذا بمعنى واسع ليشمل الأوامر (sإملإ0)‏ (قف (وه)؟)ء 
Èl|gخbþطqة (Pleas Have زlطllgy «(Orations Hear Us, o Heavenly Father)‏ 
«(Requests Kindly Refrain From Smoking) lz lg «Mercy Upon Us)‏ 
llyٿتعٹlıٽ (Have a Nice az Jilly «(Check that the Wiring is Correct)‏ 
(وه2... إلخ. في أغلب الحالات يتوقع المتكلم عملاً ما يعتبر كنتيجة. 

أسلوبياًء مع ذلك» نادراً ما يرد شكل فعل الأمر العادي» وتبدو الأصوات 
روتينية وحتى ناقصة خارج الأوضاع الشكلية والرسمية أو الدائرة العائلية 
الحميمية (! Brush Your Hir‏ مه 60). قد يتم تلطيف قوة الأمر لأسباب اللياقة 
بنعوت مثل (۴!46) أو (والفم‌i)»‏ أو أن الأمر نفسه يتم تعويضه بالشكل البياني 
أو الاستفهامي. قارن: 


Please Put the Cut Out 
I Wonder if You’d Mind Putting The Car Out, Please 
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Could You Put The Cat Out, Please? 

اعتر النحو التحرويل (2۲ 622 )1ransformation2!‏ عل نحو تلف أن 

كل الأناط الكبرى للجملة متصلة في البنية العميقةء أو استدل على بناء فعل إنجازي 
ىتي lڈمر: Order You To Put The Cat Out‏ 1„ 


وباعتباره شكلاً للمخاطبة المباشرة» يوجد فعل الأمر بشكل شائع في التبادلات 
وجهاً لوجه أو الرسائل التبادلة. وعندما يرد في الأدب» نفترض أنه يوجه سواء نحو 
شخصية داخل عام اللص» على مستوى الحكاية (٥1۲٥tئ8)»ء‏ كا ورد عند جون 
دوù: Fr Gods Sake Hold Your Tongue, and Let Me Love‏ الاعتیادیة 
»)he Canonization)‏ أو نحو القارئ الضمني e۲(‏ ھ۸ ۵ء؛ام۳آ1) على مستوى 
ا لخطاب» کا في أبيات ألكسندر بوب: 


A Little Learning is a Dang'rous Thing, 
Drink Deep, or Taste Not The Pierian Spring 


(مقالة عن النقد). 
اللاشخصية انتحال أو تقليد شخصية (Impersonality)‏ 
أي خطاب یوصف باللاشخصی (0۸21١٭م٣!)‏ یکون ا بققدان متميز 
للصفة الشخصية واللارسمية: آي لا يقيم إحالة على السياق أو الوضع المباشر بين 
المخاطب والمخاطب باستعمال الضائر الشخصية أنا وأنت» مثلأًء ولا المشاعر وآراء 
المشاركين. إذا كان الضمير نحتاج إليه كفاعل (۲ءءزطاS)ء‏ وإذا كانت التعميات 
يجب إقامتهاء آنذاك يكون هناك ضمير نكرة أو عام هو 078» كيا في : 
(One Should Always be Careful When Talking to Strangers)‏ 
(مع ذلك» حتى 018 قد اكتسبت نغمات توافقية شخصية في بعض اللهجات 
(الاجتاعية)» خحصوصاً تلك للطبقات العليا والعائلة الملكية: 6144 Ws‏ eو0)‏ 
When One’s Daughter Got Engaged).‏ 
البديل الشائعم هو البناء للمجهول (عi۷ء۴as)‏ مع حذف اêillذ (Agen-De-‏ 
(«هتا!1 الذي هو ميز لمثل هذه -الأناط اللغوية اللاشخصية ككتب التصوص 
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العلمية» والرسمية› والوئائق القانونيةء والإعلانات العمومية... إلخ: (Smoking‏ 


is not .Permitted In Rear Seats). 


يتم تجنب اللغة اللاشخصية في الإعلانات التقنيةء مع ذلك» والوثائق الرسمية 
على نحو متزايد قد أعيدت صياغتها داخل أسلوب مبسط وأقل بعدا. وحتى في الكلام 
العادي من الصعب جنب بعض الأبنية اللاشخصيةء خصو صا تلك المتضمنة لاستعال 
الضمير 1٤‏ (مثلأًء الكلمة الأولى في هذه الحملةء وأبنية مثل (عد1ه اه۸ .))!٣5‏ 


تعکس بعض الروايات والقصص القصبرة» أيضاًء الاجتناب المشكوك فيه 
للشخص في سردها أو خحطابها لإنتاج سرد قريب من «العرض» (محاكاة) منه إلى 
«القول» (سردي) (ءعه01). انظر عمل هنري جایمس آو إرنست همنغواي مثلاً. 


(Implicature) تضمني‎ i 
(Conversational! [mplicature) (انظر الحواري التضمنى‎ 


(Implied: Implied Author, Im- ضمني : مۇلف ضمني› قارئ ضمني‎ | 
plied Reader) 


(1) [مصطلح] المؤلف الضمني Auth‏ iedاpص]1)‏ في النقد الأدبي أشاعه 
واین بوث (1ط†هە8 «e‏ رهW)‏ (1961) الذي رأی» بالموازاة مع آخرین (مثلاً 
کائلین تیلوتسن (1 1111050 ”1eeطtوK)‏ (1959)). إندور المؤلف الحقيقى ينقص 
في التأويل النقدي كجزء من النقد ا—ىديد (New Critical)‏ وضد منهج القصدية 
:)Anti-[ntentionalist)‏ الحجة هى أن مقاصد المؤلف» حتى عندما يمكن التحقق 
منهاء تكون غير ذات صلة من الاح النقدية: 

المؤلف الضمنى إذن بناء نصى خلقه المؤلف الحقيقى لكى بخلق صورة مثالية؟) 
عة ار لار اها غات آفاری دی جد التی کن ارلا مک أن غاطب 
بشكل تطفلي القارئ مباشرة (انظر (2))» وتکون أفکاره ووجهات نظره کسارد قد 


تلتقي أو لا مع تلك التي للمؤلف سواء كان جاین آوستن آم تشارلز ديكنز. (انظر 
أيضاء سيمور شاتمان (1990) الفصلن 5 و6 )242 .((Seymour Chat‏ 


وإذن من الناحية التقنيةء عندما يحيل النقاد على منظور «ديكنز» للمجتمع 
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الإليزابيشي» فإنهم يقصدون أيديولوجيا «ديكتز» وليس أيديولوجيا ديكنر التاريخية 
(توني في 1870)» ما لم یتم استعمال بشكل واضح أدوات بيبليوغرافية کرسائله 
ومقالاته. ومع ذلك» حتى لو أخذ بعين الاعتبار الرخصة الفنية وتحول السيرة 
الذاتية إلى الخيال» فإنه من الصعب أخرا فصل المؤلف الحقيقى عن المؤلف الضمنيء 
ری سا ع اک ار ارات ی زد ی رر ار 
جایمس جویس» مثلاً. (انظرء أیضاً» جایمس فیلان (14۸ء ۲1 e8صه[)‏ (2004)). 
ومع ذلك برغم ري جيفري ليش ومايك شgورٽ (Geoffrey Leech and Mick‏ 
Sh08(‏ (2007) فن للمصطلح فائدته. 


(2) لقد تم خلق مصطلح قارئ ضمني ۴٥۵۵6۲(‏ ۵ء ام ”ه!) بالتاثل: ما آساه 
بوث نفسه بالقارئ المفترض (4٥ة1»اءه۴)‏ أو الزائف ()ءهN).‏ أمثلةً واضحةً جداً 
ترد في هذه الروايات حيث تتم مخاطبة القارئ بشكل صريح» ويأخذ على عاتقه 
تقريباً وضع شخصية في العام المتخيلء كا في تريسترام شاندي للورنس ستيرن. 
(انظرء أيضاء مسر ود إليه (عا۸2۲۲4)). 


لكن القارئ الضمنىء خحصوصاً في نظرية التلjJa (Reception Theory)‏ 
(انظر فولفغانغ إيزر (Wolfgang lser)‏ )1974(( ۳ حقاً مفهوم معقد» يتأرجح 
بين القارئ الحقيقي للنص في أي زمن وصورة القارئ ال مالي (اءلةع۸ 1هعل1) الذي 
سيفهم بشكل ملائم وتام معنى ودلالات النص. القارئ الضمني هو أساساً ما 
تستلزمه البلاغة النصية ذاتها أو تقتضيه» وليس من ثم» فقط مميزا للأدب» بل لكل 
آنواع النصوص» تثيل لبد الحوارية (1هءاعه‌اهاط) ليخائيل باختين. (انظر القارئ 
النموذج )Model!l Reader)‏ لأمبرتو إیکو )€mbert0 Ec0(‏ (1994) لزاوجة 
ملف نموذج (Model Author)‏ Jدa(.‏ 


انطلاقاً من وجهة نظر المؤلف» فقد يكتب أو تكتب جيداً بشكل واضح لقراء 
من نوع خاص» وهو ما قد يدرج من ثم ف النص ف صورة تضinنlاٽت (Presuposi-‏ 
(كطه1ا أو معرفة متقاسمة مفترضة» أو خطابات مباشرة صريحة (مثلا قارئ وديع 
.((Gentle Reader)‏ 


انطلاقاً من وجهة نظر القارئ الحقيقي نقارن على الدوام قدراتنا مع تلك 
التي يفترض المؤلف الضمني أننا نتوفر عليها. كذلك استجابتنا هي في الغالب 
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أكثر تعقيدا خصوصاً تجاه الأعمال التي تنتمي إلى العصور الأولى. هنا التعارض بين 
الحقيقى والفرضى هو أكثر وضوحا. ولذلكء أثاء فراءة تيسة ذو أوربرفيل د76) 
D'urbervilles)‏ 7‰ #ەلتوماس هاردي» نكون واعين بردود الفعل (الودية) 
المتوقعة لوعد تيسة (112۸1 ء1ءء1) من طريقة النص في بنائهاء ونزاوجها با تلمح 
إليه ليكون تلك التى لكثبر من قراء الرواية المعاصرين (النساء الساقطات ١ء!ا۴۵)‏ 
(«۷W0#)ء‏ ولكن نزاوجها أيضاً بردود أفعالنا انطلاقاً من متظورنا المعاصر. 


| فظاظة (I[mpoliteness)‏ 
(انظر تېذیب (55ع1ع))1ه۴)). 

| ف قلب الأشياء (In Medias Res)‏ 
(انظر في قلب الأّشياء (عR‏ sھ¡Med)).‏ 

Inanimate) غير جي غير عاقل‎ mS 


التمييز التصوري الأساسي هو ذلك الذي بين الذوات التي ها حياة أو حية 
)Animacy(‏ (المخلوقات ت والحيوانات) التى هى حية (عاةص۳ندA)»ء‏ وتلك 
ال ت ا ال عات اط ار اين و هان ا 
هي غر حة .(Inanimate)‏ 


يتم عكس هذا التمييز من الناحية المحجمية في الرصف اللغوي -ه!1اه٣)‏ 
YJ} (Brand-New Husbands) al jal cations) (Brand-New Fridges)‏ 
للدعاہة« وإن اختيار الفوlۍJ Clat-g «Creak :(Verbs) JlaîؤJl, (Subjects)‏ 
اا يحمل للذهن الفواعل غير الحيةء وLaugh Chatter‏ فواعل حية. ومع ذلك» 
يرد حرق هذه القواعد دائ) في اللغة الاستعارية. وهكذاء في التشخيص يتم جعل 
الموضوعات غير الحية تجعل حية: طاولات (15ط1) تهمهم («4٥إ6)‏ مع الطعام 
.)۴٣۵۵(‏ والصفارات تصفر (تنفخ) بحرùle .(Whistles Blow Forlornly)‏ 
الكلام مليء بمثل هذه الصور التي أصبحت استعارات ميتة: ساق الطاولة عءا) 
g (Hand of The Clock)g of The Table)‏ رجل ıjıdlر ...(Foot of the Bed)‏ 


إلخ. 
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يكون التوجه المجسم في الأدب وخصوصا اللغة الشعرية غريبا خصوصاً مع 
سات العام الطبيعي. فأشجار توماس هاردي في لغب (The Woodlanders) ù yı‏ 
ھا سترات (Jackets of Lichen)‏ و جواب من |لط «(Stockings of Moss)‏ 
لكن النباتات عندئذ والأشجار تتوفر على نوع من «الحياة؛» وكذلك الروح المقدس 
P1٣1‏ #«ز۳۷) وفقاً لوليام وردزوورث وآخرين. ني الأسلوب التعاطفي المزيف 
)Pathetic Fallacy)‏ (مصطلح ولده جون روسكين في (John Ruskin)‏ (1856)» 
تنسب المشاعر الإإنسانية تنسب للموضوعات غالبا في تطابق مع مشاعر المتكلم/ 
المتكلم» ك ڼي: .Il pleure dans mon cceur comme il pleut sur la ville‏ 


تبکي في قلبي کا تمطر على المدینة ل بول فیرلاین ٤(‏ ھ۷1 ۴۵1). 


(Indefinite: Indefinite Article, غرف نک 3 اة تنكر» إحالة‎ Si 
Indefinite Reference, Indefinite ا ۴ ا‎ 
Pronoun) a E E E 

(1) تصنف أداة التنكير (1eء1ا۸A‏ م دقعل )a( )A«(‏ قبل بداية الكلات 
مع صائت (۷0۷81)» نحوياً كمحدد (۲٥«أصءءاه0)‏ في الإنجليزية» وهي وحدة 
طبقة مغلقة (sعها٣‏ dعءها٣)‏ في المركب الاسمى (عكهإط۴ «سه) الذي يتعلق 
بمرجع الاسم خحصوصاً الأساء «المعدودة« Chair)S) Jثم (Count Nouns)‏ و 
(16)5ط14» وليس الأسماء غير المعدودة مثل (٤٣ںنمإں۴).‏ يتم استعمال أداة التنكير 
عندما لا يتم ذكر الاسم سلفا (في النص المصاحب) أو أنه غير معروف سلفا (في 
السياق الوضعي): من هنا «غير معرف» (عا«افم!). وهكذاء فهي تتقابل مع أداة 
التعریف )عArtic1l (Defnite‏ التی تشر (Given Information) ةlطعم ةn gaa Jd‏ 
أكثر من معلومة جديدة 4٤10١(‏ هم1 سعN).‏ وهكذاء ترد أداة التنكير وما ف 
بداية الحكايات البسيطة أو القصائد (النثرية) لتقديم المرجع : 


I Had a Little Nut — Tree, 
Nothing Would it Bear 
But a Silver Nutmeg 
And a Golden Pear ... 


ومن الناحية الدلاليةء لأداة التنكيرء المرتبطة بالصل (yااةءiعه[اهصراع)‏ ب 
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العددية )0«٥(‏ (المنبورة) في الإأنجليزية القديمة» ظلال التنكر (sوعمء‏ )زم |۴ deہ1).‏ 
ف جل mm Looking For a Hote!‏ قد تعنى أي I’m Looking (ã#Z)g ¢Hotel‏ 
۴٥۲ 2‏ قد تعني واحدة بعینها (التي تم نقذاما)» ڪof I’m Buying a Pound‏ 
5 تعني باوند واحد (ولیس اثنین). 

(2) يستعمل غير المعرف (ع اهاه له]) أيضاً كعنونة لطبقة فرعية من الض|ثر -۵إ۲) 
(5«ده" التي تفتقر إلى تنكير ضمائر الشخص مثل 1 وس۲ وهط5... إلخ. إا تتضمن 
الصو )اÛكlية( (Negatives) lallg (Everything «Everyone) Everybody‏ 
...Somebody dJiSg «(Nothingy «No One) «Nobody‏ إلخ. و(٥01)‏ الحنسية 
الدالة على «الناس بصفة ع1alz« lJ‏ ڼٺي: One Shoutd Never Underestiate An‏ 
.Elephant’s Intelligence‏ (انظر أيضاً لاشخصی (۲0121م٣1)).‏ ضائر الشخص 
یمکنها أحیانا آن تستعمل منكرة: ف (ا۲) بدیل شائع ل (0۸6)» و(6۷آ۲) و(18) غیر 
معرفة في كلام من قبيل: 10010 .They Say it Will Rai‏ 
SS‏ عدم تحديد أو اللاحتمية (Indeterminacy)‏ 

(1) نشا [مصطلح] عدم تحدید (رءه"ن۲۳٤۲ءل٣1)‏ في اللسانيات بسبب مشاكل 
طرحتها عدد من النظريات اللخوية التي كانت مفرطة تصنيفيا (41 (Over - Cate g0۲]‏ 
(مثلاًء النحو التوليدي). من السهل دائ)ء مثلاء القول بها هو نحوي وب ليس كذلك» 
ومن السهل اقتراح أن هناك درجات ني النحوية (1yاة٥1اة۳٣6).‏ لكن عدم تحديد 
التصنيف عنيد حى بالنسبة للأنحاء التقليدية: فبعض الكلمات يصعب تصنيفها نحويا: 
مثلاً: ...Hersy «Yoursg «Mine‏ إلخ. ضائر و >ۍدlaٽ (Determines)‏ و هما معاً؟ 
ما هو «جزء الكلام» من فضلك؟ في الدلالة أيضاء النزوع إلى المثنوية (ءأ٣ة”81)‏ كما 
في التحليل المکوني (sزوواھ٣A Compo‏ ) لا یترك حیز ا لعدم التحديد أو تعدد 
المقولة الدلالية: هل الطين سائل أم صلب؟ 

(2) أولئك اللسانيون الذين بجحللون اللخة في الاستعال وليس كنسقء» في تحليل 
الطاب والواقعية (5 ٣41‏ ع۵إ۴)» مثلاًء مدركون للأنماط المختلفة لعدم التحديد 
الناتجة عن طبيعة الحدث الكلامي jù (Speech Event)‏ المتكلم والمستمع. قد لا يعار 
عن الرسالة المنقولة بوضوح» أو لا يتم تلقيها بوضوح. ومن ثم ينشاً الالتباس -1اصA)‏ 
(اداع. في بعض الأحيان يكون عدم التحديد منظ) واستراتيجياً: تكون القوة الإنجازية 
)]N]ocutionary Force)‏ قابلة للإنجاز (جيفري ليش (1ءcءe.‏ yعr؟Geo)‏ (1983)). 
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وهكذا» ني عطيل شكسبير تم تأويل تلميحات إياغوس (05ع1) الخاطئة لعطيل 
بخصوص کكاسيرو (٥٣اsوة٣)‏ من طرف عطيل كوقائع حقيقية واتهامات بزنا زوجته. 


(3) قد يستدل على أن عدم التحديد الاستراتيجي هو ميزة خاصة للأدب» 
وخحصوصا اللغة الشعرية. 

ف نظرية استجابة القارئ (yإe0‏ ط1 seئRespon-Reder)‏ أو نظرية التلقى )۸٠-‏ 
«ception Theory)‏ التي تم تطويرها في السبعينات» تمت مناقشة عدم التحديد ى نحو 
عادي. وأحد الآراء كان هو النص كبنية محددة لكن بثغرات معلومة حتمية أو فترة بينية 
لعدم التحديد (ء!1عاءءازءطا bestin‏ ) التي يجب على القارئ ملؤها انطلاقاً من 
معرفته الثقافيةء «قراءة ما بين السطور» كا هي (انظر عمل وفولفغانغ إيزر-؟1ه۷) 

((Roman 1Ingarden) وما بعده)» المعتمد على رومان إنغاردن‎ 1971( gang ser) 
ري آخر اعتبر النص ذاته کغیر حدد» لا شکل معطی له ولا جوهر حتی یقوم‎ .)193 
القراء بتأویله (۲۴۲م۲ا"1)-«تحقیق» جوهري آکثر (انظر ستانلی فیش (۴۶1 راہ ھا؟)‎ 
.))1970( 


| قرينة» قرائن... إلح (Index, Indices, etc.)‏ 
(1) في السيميائيات» ووفقا لعمل ش. س. رس (Charles 5. Peirce)‏ 1931( 
(1958-» على اللخصوص» تعد قرينة (×٥ل1)‏ واحدة من الأناط الكبرى الثلاثة للدليل 
)S(‏ (انظر أيضاً أيقو نة (ص1c0)‏ ورمز (1٥اصر؟)).‏ إنہا تقتړرi‏ بمرجlqe (Refereınt)‏ 
عن طریق علاقات التجاور (yااuعاا«ه٣)‏ والقرب (Causal- zlz! Î (Proximity)‏ 
(اا (انظر أيضاً كناية (ردصردهاM6)).‏ 
الأمثلة الطبيعية الواضحة هى الرعد والبرق المبشران بالعاصفة والدخان (المشر إلى 
النار) واللطخات (المشيرة لمرض مثل الحصبة). يتم تأويل الخاصيات البشرية دائ قرائنياً 
(وااهءن×هفم1): يشير المشى التمايل إلى الثالة أو التعب الشديد التأتأة العصبية. عند 
مشاغدة مسر ية عل اة تكون عل تحر حاص يقن ل هذه الحامات الاشارية 
Si gn5(‏ اndexica[)‏ من الاإي|ءات والوقفة وجودة الصوت والنغم (1018)». والوصف» 
والانفعالات والحبكة. وكذلك في الروايةء تماما كالخاصيات الفيزيائية» استغل ديكنز 
صياغة لغوية خحاصة وفرادات الكلام (Mr. Micawber’s In Short, Mark Tapley’s‏ 
Mr. Sleary*s Lisp)‏ ,yاJ01‏ كقرائن (كعءiلہ]1)‏ للهجة فردية (۲٥٥101ل1)‏ وهجة جهرية 
لشخصيات مثل سام ويلر وبيغوتي (لااهععه۴) كقرائن لمجموعة جهوية واجتاعية. 
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في السوسیولسانیات سات کلام مثل إسقاط (عہ مم٥٥‏ - ۸) تستعمل کمتغیرات 
(esااهناة۷)‏ للإشارة إلى مجموعة اجتاعية وأيضا مدى العمر والنوع... إلخ: تسمى 
أحيانا قرائنية اجت|ع „(Social Indexicality)‏ 

(2) لسانياًء تحيل الكلمات الإشارية (ئلإW‏ ءاء0»1) كأس|اء الإشارة نط1 و 
1آ أحيانا» حسب بيرس على تعاب إشارية (21ء1×٥فه])‏ أو قرائن فرعية -إلم8ub)‏ 
(١عء:‏ الإشارة إلى شىء داخحل السياق (مثل السبابة). 

(3) القرائن (ئهءiفہ1)‏ (المفرد (ءءزهم1) أو (×ء4١]))‏ معنى خاص في التحليل 
البنيوي للسرد عند رولان بارت (ء1)1ة8 4دواهR)‏ (1966). تنقسم الوحدات 
السردية إلى تلك للمهمة لفعل الحكاية (وظيفة) وتلك التي تقدم تفاصيل الوصف 
أو الخلفية المتعلقة بالموضوعات (قرائن). تتوقف بعض السرديات بشكل كبير على 
الوظائف (مثلاً الحكايات الشعبية)ء وأخرى مثل الروايات النفسية تتوقف على القرائن. 
وتقدم المجموعة الفرعية للقرائن (الرواة (ئأمد ”ه٣0 ))1١۴‏ معلومة ذات طبيعية محلية أو 
إشارية» ولكن حتى هنا قد يكون الوصف مثيرا لجو مهم بالنسبة لموضوع القصة ككل. 

كثبر من افتتاحيات الروايات تكون على مستوى أعلى من الرواة أول» ولكن» أيضاًء 
قرائن: المجحمل الأول في 1984 لجورج أورويل we11(‏ 0 ع802 6) يونا للكابة والقتامة 
لأيديولوجيا الأخ القوي :(Big Brother)‏ 
It Was a Bright Cold Day in April, and The Clocks Were Striking Thir-‏ 
teen. Winston Smith, His Chin Nuzzled Into His Breast in an Effort To‏ 
Escape The Vile Wind, Slipped Quickly Through The Glass Doors of‏ 
Victory Mansions, Though not Quickly Enough to Prevent a Swirl of‏ 

Gritty Dust from Entering along With Him ... 


(Indicative) الإشار ي‎ Si 
.))Su bj» t1۷ e( افتراضی‎ »))M00۵4( (انظر (الصيغة‎ 
(Indirect Object) مفعول غر مباشر‎ 


يستعمل بشكل عام في النحو لوصف المركب الاسمي (عكةإ؟۴ «سهN)‏ الذي 
يلل الفاعل النحوي والفعل (اإء۷) في جميلة (useه1ا٤)‏ أو جلة (عء«عا«مS)»‏ والذي 
يحيل على «المستفيد» الحى دائ أو «متلقى» للسيرورة الموصوفة. 
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حيش| يرد المقعول غير المباشر (اء#زط0 ٤١إ1«41)‏ (10) جب أن يرافق» دائ)ء 
المفعول المباشر (ه0) الذي يحيل على ذات «متأثرة» مباشرة بالعمل في الحميلةء مغلا : 

1 Fed the Elephant (Do) 

I Fed the Elephant (10) a Bun (Do) 

I Gave Elephant (1O) a Bun (Do) 


اکن س 
*I Gave the Elephant (10)‏ 
یمکن أن يول المفعول غير المباشر بمركب حجري (Prepositional Phrase)‏ 
ب ۲٥‏ أو For‏ ( ي Gave A Bun To The Elephant‏ ]1 تال للمقعول المباشر 
في هذه الحالة وليس سابق له. هنا تختلف الأنحاء (5اه٣.هةإ6)‏ في معالجحتها لثل 
هذه المركبات. بعضها يصنفها بشكل صارم كظروف (ءاه1طااء۷فA)»‏ ويصنفها 
راندولف كويرك وآخرون (.1ھ Quik e٤‏ phاەRand)‏ (1985). کمفعولات حرفية 
»)Prepositional Objects)‏ لکن الîنحlء‏ illسaية (Systemic Grammars)‏ 
تصنفها كمفعولات غير مباشرة أيضاً. ومن الناحية الوظيفية ليس هناك بالتأكيد آي 
فرق بıڻ Gave a Bun To The Elephantg I Gave The Elephant a Bun‏ 1. 
الفرق أسلوبي وليس نحوي التركيز يقع على عنصر تلف في كل جلة. 


| قر مار کلام غیر مباشر» فکر (Indirect: Indirect Speech, In-‏ 
1 ا direct Thought, Indirect Dis-‏ 
غير مباشر» خطاب غير مباشر 


course) 


(1) خطاب غر مباشر (Reported Speech) gy (Indirect Speech)‏ 
مصطلحان مبنیان بشکل جید» قیاساً بکلام مباشر (۵6۰1ص )01٥٩۲‏ تم تکریسهم| 
للمنهجية الأولى لتمثيل الكلام في وسيط مكتوب. يعرف هذا أيضاً في البلاغة 
الكلاسيكية» والأنحاء التقليدية ب “(a»:اط0 .)Orati0‏ 

يتم تمثيل كلمات المتكلم في جيلة 114 المي (Nominal That — Clause)‏ 
بعد فعل الكلام/ جميلة (مثلاً ره؟ «(J| ...Enquire Ask Telly‏ أو واسم (۲48). 
في سيرورة النقل (ع«ا۲همء۸) يظهر أن الكلات «المباشرة» قابلة للتحول» مغلا 


(#) تعبير لاتيني لكلام غير مباشر (المترجم). 
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"She Said [ Shall Come Here Again Tomorrow", 


تصبح : 
She Said [That] She Would Go There Again The Next Day.‏ 
الزمن الحاضر في جملة )٣1٤ ٣اهسءع( 114٤‏ «يتحول إلى الخلف» إلى الاضي» 
ويصبح ضمير الشخص الأول (1) (أنا) الشخص الثالث (ء81)». والأفعال والظروف 
المعبرة عن «القرب» تتحول إلى أفعال وظروف معبرة عن «البعد). 


كان هناك توجه بالنسبة للكلام غير المباشر (18) ليوصّف كمتكافئ « تحولي) 
الخصوص آن بانفيلد (ل1ءاقصه8 )A««‏ (1982)). تعد القواعد التركيبية للتكافؤ 
بالنسبة للأقوال أعلاه أكثر وضوحا بالتأكيد من أناط أخرى من الحملة: 


“Is It Training ? “, She Asked ¬+ She Asked Whether It Was Raining. 
“Go Home!”, She Ordered Him —¬+ She Ordered Him to Go Home. 
وعلاوة على ذلك» في سيرورة النقل (ع«1ااهمهR)ء هناك توجه باللسبة‎ 
أن يبقى فقط» وأن يضيع بالنسبة للخصائص‎ )84١( للمضمون الضمني العاري‎ 
العامية للكلام الواقعي والمصطلاحات والخصائص العروضية: مصفاة أو مؤولة» كا‎ 
(«Gosh!», She Exclai med, :Jڻم هى» عبر ذهن الناقل أو السارد. ولذلك فقول‎ 
یصعب نقله بشکل غير مباشر» مؤدية فقط في إلى شرح فضفاض‎ »H10w Dr‌ed01( 
.(She Exclaimed How Dreadful (It Was)/ That it Was Dreadful) أو متنوع:‎ 


مادامت وظيفة الكلام غير المباشر هي أن «ينقل)» فإن أمانة نقل المضمون أكثر 

من التعبير المضبوطء هي دائ أكثر أهمية. وبالفعل» ففي سياق محضر الاجتاع )M1«-‏ 
ute Taking)‏ مشلا فإن جلا مثل: 

The Committee Agreed that they Would Appoint a New Chairperson 

Before the Vacation. 

تقدم على الأرجح ملخصاً لكثير من الأقوال الواقعية (وبأكثر من متكلم 

واحد)» وان أمراً غير مباشر مثل :8ص0 60 0¦ .She Ordered Him‏ یمن جدا 

.She Shouted at Him «Get The Bloody Hell Out of Here!) ان تJıi ڊ:‎ 
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(انظر» أيضاًء فالنتین فولوشینوف (n0۷نطءە[ە۷‏ دنا« اة۷) (1973))» والنقل 
السردي لأفعال الكلام .(Narrative Report of Speech Acts)‏ 

وهكذا» فالكلام غير المباشر أداة اقتصادية مفيدة بالنسبة للروائيين الذين 
يرغبون في الحفاظ على تحكم صارم للسرد وإيقاع ثابت (عء۴4 رلهعا5). وبنوع 
من التشابه الأيقوني يمكن استغلال التقابل بين كلام مباشر وكلام غير مباشر بلغة 
الأمامية والخلفيةء وبلغة البروز في الحبكة» أو «الاستقامة» (كو#١اءء٣01)‏ الأخلاقية 
أو دفء المشاعرء في مقابل وضع صامت» البرودة أو |إllتlıس ...(Evasiveness)‏ 
إلخ. ولذلك في منزل بليك لتشارلز ديکنز» مثلاًء يتم نقل التحاور بین آل دیدل وکس 
(ء)٥٥1ل0)‏ دائ آكثر من اقتباسه» وهو ما يوحي بالتباعد في المشاعر بينهم: 

Sir Leicester is Apprehensive That My Lady, Not Being Very 


Well, Will Take Cold at That Open Window. My Lady is Obliged To 
(کلام غبر مہاشر حر).‎ Him, But Would Rather Sit There, for the air... 


ومع ذلك فهذا لیس لإنکار أن کلام غیر مباشر لا يمکنه أحياناً أن يكون 
ي )Expressive)‏ او أن يستغل سات مرتبطة بكلام مباشر. فهذه الأداة يتم 
استغلاها بكثرة لإحداث تأثير هزلي من طرف دیکنزء مثلاً: في والدة کیت نوبل ۸) 
Nubble)‏ ف متحر الأثريات :(OQId Curiosity Shop)‏ 
To This, Kit’s Mother Replied, That Certainly It was Quite True, and‏ 
Quite Right, and Quite Proper, and Heaven Forbid That She Should‏ 


Shrink, Or Have Cause To Shrink, From Any Inquiry Into Her Charac- 
ter Or That of Her Son ... 


وهکذاء فقد میز براین مکهیل (1a1eءM‏ «هن٣8)‏ (1978). أيضاًء بين تأويل 
المضمون غر المباشر (عParap!12s .)[ndirect Content‏ وخحطاب غبر مباشر )1ndi-‏ 
«rect Discourse)‏ «(حاکي لدرجة ما». وبشكل ملتہس ا مع ذلك» ميحدد جيفري 
ليش ومايك شر رت )Geoffrey Leech and Mick Shor)‏ (2007) کلام مباشر (18) 
بطريقة صارمة» ويصنفان بدلاً من ذلك الأّقوال بسمات كلام مباشر (08) باعتبارها 
کلاماً غر مباشر حر (۴18). 


في الأدب القديم وفي الصحافة الحديثة» من الشائع تماما العثور على المرور من 
صيغة إلى أخرى» ومن كلام غير مباشر إلى كلام مباشر داخل الخطاب: 
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Then Sir Bors Lened Upon His Bed’s Side and Told Sir Launcelot How 
The Queen Was Passing Worth With Him, «Because Ye Wore The Red 
Sleeve at The Great Joust's»... 
(مالوري: موت آرثر).‎ 
وأیضا من کلام غیر مباشر إلى کلام غير مباشر حر:‎ 
The Journalist Asked Whether The Minister Had Really Tried Hard 
Enough. Had She Considered Going to Liverpool Herself? 


لقد منح ليش وشورت وضع خطاب غير مباشر حر لاجمل حيث يوجد قلب 
(«0اوإم1nv)‏ للجمل المنقولة وغير المباشرة» الحملة المنقولة التى تعمل كنہط لحملة 
تعليق (1۲ ٥010۳١۴‏ ) اعتراضية: 
There was a possibility of success, the doctor suggested would‏ 


the government give such an assurance, she wondred. 
.((2004) (Michael! 1a1liday) (انظرء أيضاًء ميخائيل هاليداي‎ 
في هذا الخال الأخحيرء يتم الاحتفاظ برتبة الكلمة للاستفهام المباشر. تسمى‎ 
.(Pseudo — Report — Structures) lli أحیانا بنیات شب‎ 


(2) وبالقیاس مع کلام غیر مباشر تم تولید مصطلح فکر غیر مباشر -ل۸!) 
rect Thought)‏ (۳) للدلالة على تمثيل سبرورات الفكر. يستعمل بعض الكتاب 
مصطلح فكر غير مباشر ليشمل الخطاب والفكر معاً. خطاب غير مباشر أيضاً شائع 
كمصطلح احتوائي (مکهیل )M121٤(‏ (1978)). 
وعلى عكس كلام غير مباشر» يعد فكر غير مباشر خاصية للخطاب الأدبي -ا) 
j erary Discourse)‏ allام‏ الأول: السارد العام مفضلا ولوج أفكار الشخصيات. 
تشبه السات التركيبية تلك التي لكلام غير مباشرء لكن فعل التأمل والتفكير يعوض 
فعل الكلام في الحملة الناقلة :)Reporting)‏ 
She Pondered Whether She Was Dreaming.‏ 


(انظرء أيضاًء فکر مبlشر .((Direct Though)‏ 


33 
V 


(Indirect Speech Act) فِعْل کلام غير مباشر‎ i 


مصطلح استمد من نظرية فعل الكلام (Speech Act Theory)‏ انطلاةاً من 
الاعتراف بأنه أثناء الكلام نقول في غالب الأحيان شيا واحدا ونقصد أو نضمن 
شيا آخر. ولذلك, فإن فعلاً إنجازياً (Illocutionary Act)‏ واحداً يتم أداؤه بطريقة 
غير مباشرة با يبدو أنه آخر. أفعال الكلام المباشر (ئاA‏ c1ءعم؟‏ ٤eء¡0)‏ تتجه 
نحو أن تكون موسومة بفعل إنجازي خحاص» وأن تكون غير متوقعة 1طا۴ 1») 
.You To Smoke»)‏ 

النوع الشائع لفعل الكلام غير المباشر أو فعل الكلام غير المباشر -1 ٤٥٣زفه])‏ 
(0cuti0ا‏ هو طلب مؤطر في صورة سؤال حول إرادة المخاطب أو قدرته على فعل 
شيءَ .Can You Put The Kettle On? :%a «la‏ 

فمثل هذه الأقوال نحش بأنها أكثر تذيباًء وأقل فظاظة من طلب في الأمر 
aig «(Put The Kettle on Please!)‏ قي التحاور العادي أصبحت القوة الحرفية 
(1٣1ا)‏ لمعل هذه الاستفهامات عرضيةً بشكل متزايد» مسألة اتفاق. يتوقف على 
السياق الشيء الكثير: إذا كان المخاطبة قد كسرت ذراعها حديثاًء فإن الاستفهام قد 
يكون عن السؤال حول قدرتها. 

إن مفهوم فعل كلامي غير مباشر تمت إثارته» أيضاًء بشكل عام في التقارير 
حول الفعل الإنجازي والقوة الإنجازية عموما. وبالفعل» فكثير من الأقوال حيث 
ليس هناك فعل لفعل الكلام gy Beseechy Inquire Jie) (Speech Act Verb)‏ 
...Complaing «Order‏ إلخ). وحيث يوجد» عوضا عن ذلك» خبري -14۲4اءء0) 
)ive(‏ أو کلام »)Statement)‏ من الممکن منح وضع غير مباشر للقوة اللإأنجازية 
اللختلفة أو المعاني المولدة» ولذلك فعبارة مثل: Waiter, There’s A Fly [n My‏ 
مه قد تكون ها القوة الأولى للكلام أو الوصف» لكنها تؤول دائ)ً باعتبار أن 
ها قوة الاستفهام: .»)What`s This Fly Doing In My Soup?)‏ و/ أو طلm:‏ 


.(Please Replace This Soup By Another Bowl, Without a Fly In It 
Pp Pp By y 

وعلى العموم» يمكن أن يتم النقاش» حسب جيفري ليش ۴۲٥م‏ 6) 

(طeecا‏ (1983)ء على آنه من الأفضل التفكير في درجات المباشرية (sوعد†ءءDi)‏ 

واللامباشرية (n58ماءعnd¡rم1)‏ في أفعال الكلام والساح بقايلية تغبر تأويلي (مهم). 
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(انظر»ء أيضاً استنتاج ف (Conversa- ıمڻںإک inضتو «(Inference) oli‏ 


.(tional Implicature) 
(Inference) استدلال» اسننتاج‎ Si 


(1) سيرورة استنتاج» أي استدلالء شيء ما أو توضيح ما هو غير منطوق وغير 
مكتوب. وهو سيرورة معترف ما في لسانيات النص» ونظريةالملائمة ءع«۷aء1ءR)‏ 
(«ا٥1‏ وتحليل الخطاب باعتباره عنصراً مه) في فهم كلام الآخرين» وفي إقامة 
التاسك النصى. 

مثلاًء بالاعتاد على معرفة خلفية أو على سياق وضعى (Context of Siua-‏ 
(ها يمكننا كمخاطّين أن نستنتج القوة الإنجازية المناسبة للأقوال التي تبدو سطحاً 
غير مباشرة» أو التي تظھر آنا لا تحتر م المبدأً llتعاوي (Co-Operative Principle)‏ 
lتحاgر.‏ ف : .Are You Doing Anything This Evening?‏ 

لا تستنتج من سياق المكالمة الماتفية باعتبارها استفهاماً بسيطاً عن المعلومةء ولكن 
باعتبارھا دعgة.‏ )قارù: No? In That Case You Like To/ Please Come With‏ 
)Me? Are You Doing Anything This Evening?‏ من جانبپ المتكلم قد تکون 
الدعوة متضمنة (لعاiaامس1).‏ 


في بناء وتأويل السردیات (1۷e5٤۲4)»ء‏ یکون الاستنتاج (Inference)‏ ضرورياً 
على نحو قاطع. دون افتراض الوقائع» والتفاصيل والمعرفة الثقافية» ستكون الحكاية 
ملة في قراءتها بشكل مفرط: كثبر من المعلومات مفترضة على أساس فهمنا لما محدث 
في العام «الحقيقي ). (انظر أيضاً ثغرة (ص64)» وعدم تحديد اللاحتمية -ن»e۲ (1de)‏ 
"۵٥e(‏ وسکریبت (۲ع۲1٥8)).‏ وهکذاء» نفترض أن البطل أو البطلة يذهبان للنوم»› 
ويتناولان فطورهما وغذاء*ما كل يوم» رغم أن هذه الأحداث قد لا يتم وصفهاء وما 
يتم وضعه في الطليعة هو الأحداث الدالة أكثر بالنسبة للحبكة 100صم) أو التصوير 
.)Characteriation)‏ يقتضي هذا أيضاً نو عا آخر من الاستنتاج: تقييم مستمر 
(وإعادة تقييم) الأحداث من حيث دلالتها المحتملة لموضوع الحكاية (انظرء أيضاء 
بلي كلارك ( )Bi!|y Clark‏ (2000)). 

تتفاوت النصوص الأدبية وغير الأدبية في درجة الاستنتاج الذي يجب أن يتم: 
كراسات التعليهات بالنسبة للوحدات المطبخية د. إ. ي (1yا1)‏ هي عادة على درجة 
عالية من الوضوح» بينما الرسائل بين الأصدقاء الحميميين تفترض مقداراً لا بأس 
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به من المعرفة المشتركة. في التخيل («٥ناءذ۴)‏ يقود المونولوج الداخلري (Interior‏ 
(ueع0اMon0‏ كأداة لتمثيل سيرورات فكر الشخصية إلى درجة عالية من الاستنتاج 
من جانب القارئ» وذلك لرؤية الترابطات المنطقية بين الانطباعات العشوائية 
طحا : 


. 


(2) مصطلح و ضع متبط )1feed Situation)‏ استعمله جيفري ليش 
)Geffrey Leech)‏ (1969) لوصف الأداة الشعرية لخلق عالم القصيدة» وضعها 
الخاص. تثير قصائد توماس هاردي المشهد انطلاقاً من الأبيات الأولى» مثلاً: 
اللاوعي لذا :(The Self-U seeing)‏ 

Here Is The Ancient Floor, 
Footworn and Hollowed and Thin, 


Here Was The Former Door 
Where The Dead Feet Walked In ... 


(Infinitive) غير متصرف‎ E 


مترسخ جداً في النحو بالنسبة لذلك الجزء من الفعل (ا۷6۴) الذي تكون 
صورته الأساسية کا هي واردة في المعاجم «Speakg «Write n)‏ التي لشت 
متصر فة «(Non-Finite)‏ أي غير موسومة بالنسبة للزمن والصيغة (لM00)...‏ 
إلخ). 

إنهاء أيضاًء تلك الصورة للفعل الذي يل الأفعال المساعدة ryةنان>٠A)‏ 
Yo Must Gog «I1 Can Come ¢ (5S Verbs)‏ عندما یرد مع أناط أخرى من 
الفعل» وعندما يستعمل كجميلة أو مركب تسبقه عادة )۲٥(‏ ک| في: 10 W4٩٤‏ 1 
.To Be Or Not To Be, That Is The Question gy Come‏ 


ما هو مرتبط بقوة هو )1١(‏ مع غير المتصرف )Infnitive(‏ بحیث إن کثیرآ من 
الناس وفقاً للتقليد النحوي المعياري gÎ (Prescriptive)‏ مفاهيم اiلlnڵaة (Correct-‏ 
(ssد‏ يمجون فصل (1«8اانام5) المركب بظرف» على الأقل في الكتابة. وترد غير 
المتصر فات المنفصلة es(‏ ۷ :)ہگ itاSp)‏ بشکل شائع في الكلام دون أن تتم ملاحظتها. 
والمغال اللشهور قد تم تخليده في السلسلة التلفزية المشهورة ستار تريك (ع1۲ إه)S):‏ 


To Boldly Go Where No Man Has Gone Before. 
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فغير المتصرفات تبدو إيقاعياً أكثر طبيعية من البديل» وتركز الانتباه على الفعل: 
قارن: 


To Boldly Go Where ....... (x/X/X). 


To Go Boldly Where ........... (x// x x). 
: نجد غير المتصرفات كجميلات بشكل شائع في كراسات التعليهات كأوامر‎ 
How To Succeed in Business Without 


To Paint A Water Lily, Really Trying 


تبر غير المتصرفات قي العناوين الرئيسية للجريدة عادة عن الزمن المستقبل: 
(saل Visite‏ 10 ”۴) المتكافۍ المحتمل ل 1٠(‏ ء1). وعلن نحو متزايد محيل غير . 
المتصرف في الصحافة الشعبية بشكل أقل على الوقائع المحددة» وبشكل مضلل على 


.Posh To Leave Becks :ةnيمniئl‎ 


(Information: Information مع نظ تة رة ما نة‎ Si 
Theory, Information Process- معلومة» بنية معلومة» معلوماتية‎ 
ing, Information Structure, (إخبارية)... إالخ.‎ 


Informativity, ete.) 


(1) معلومة («10اه٣إه٤٣1)‏ بمعنى تقنى مشتقة من نظرية التواصل -٣إ٥٣)‏ 
«munication Theory)‏ خصوضا عمل کلرد شائوڭ ووارين ويiفر (Claude S131-‏ 
n0n and Warren Weaver)‏ (1949) حول أنظمة الإشارات. ما يسمى بنظرية 
aglakllة (Information Theory)‏ تهتم بفعالية نظام ما في نقل الرسالة (ءعةءوMN)»‏ 
ويقاس وزن وقيمة المعلومات/ إخبارية (ع۷a1u‏ 021:اة۳إه؟ہ1) بدرجات التنبؤية. 
بقدر كبر التنبؤية تكون القيمة الإخبارية للإشارة عالية. 


بتطبيقها على اللغة البشريةء وبمختلف مكوناتا وأناط خطااء يمكننا أن 
نرى كيف تعمل المعلومة بهذا المعنى. في التهجية» مثلاًء وبافتراض الحرف @» فإن 
الاحتمال الإحصائي العالي في كونه قد يتلوه الحرف ا في الإنجليزية يعني أن هذا 
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الحرف الأخير له قيمة إخبارية منخفضة. يتم التنبؤ باللغة الصيغية icھاں٣۲١۴)‏ 
(eع2 [anu‏ المرسخة في النهاذج التركيبية والرصف اللغوي (كnهناةءه[[م٣)‏ يتم 
التنبؤ بها على نحو عال» ولذلك فالأنماط اللغوية التى ترد فيها ستكون منخفضة في 
قيمتها الإإخبارية. تتجه اللغة الأدبية على العكس اكه لتكون عالية في مثل هذه 
القيمة» باستعاراتما غير المألوفةء ويصياغتها الأخاذة للتعببر. 


ومع ذلك» باللجوء إلى الحد المنطقي الأقصى» يتعارض المعنى التقني للمعلومة 
مع معناها العام الذي يصف قيمة المضمون الدلالي. وتعد فينيغنس وايك لجايمس 
جويس المثال الأخير للنص الذي ليس متنبأً به على مستويات صواتية ونحوية 
ومعجمية» ومن ثم فهو «[خباري» (٩1۷٤۵٣۲٥۴ہ1)‏ بشکل عال. لکن بالمعنی 
العادي» بالنسبة لمعظم القراء هو نص معقد جداً كي يكون مفهوماًء وبالتالي غير 
إخZهباري .(Uninformative)‏ 


(2) في لسانيات النص» ركزت القيمة الإخبارية على المضمون منها على النظام» 
وأن مفاهيم معلوماتية (إخبارية) (وا )1"۴٥۳ ٣۳۵٤۷‏ (روبير دو بوغراند وفولفغانغ 
دریسلر (Robert De Beaugrande and Wolfgang Dressler)‏ )1981(« gÎو‏ 
ديناميات klعلو‏ nة ((Nils Enkvist) تسıفكi| jlıi) (Information Dynamics)‏ 
(1985) أو معالحة معلومة (عoذووProce )I1nformation‏ (راندولف کویرك 
وآخرون )Rando1ph Quirk et a)‏ (1985))... إلخ» قد اهتمت بدرجة اللاتنبؤ 
وألفة الرسالة بالنسبة للمستمع وبالطريقة التي تقدم بها مثل هذه المعلومة. فمثل 
هذا القول أو الجملة قي خطاب موسع یکشف نماذج خhliة‏ )alطl«ء :(Givenness)‏ 
تبسط المعلومة لكنها تكون معروفة سلفا لدى المشاركين» سواء استبدلت في النص 
المصاحب )C٥-1e×x(‏ آم تم اقتراضها من السياق الوضعي (Situational Con-‏ 
(×عt‏ والمعلومة الحديدة («0انة٣‏ ۴۲د[ سعN):‏ المعلومة سواء التى لا يفترض آن 
يعرفها المستمع أو تلك لا يتم اعتبارها ذات «أهمية إخبارية» على نحو خاص. 

بين كثير من الجمل ستتضمن كل المعلومات الحديدة» فإن بعضها الآخر 
يكشف درجات في المعلومة المعطاة أو الجديدة» مع درجة عالية من الإخبارية )1١-‏ 
formativity)‏ التي ترد نحو النهاية» بؤرة الاهتام» التي تتوافق تطریزیا -1ل ٥٤0‏ ۴) 
cally)‏ مع نواة التنغيم of [ntonation(‏ eusاNNuc)‏ عند النطق ما: 
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My Conscience Hath a Thousand Several Tongues, 
And Every Tongue Brings In Several Tale, 
And Every Tale Condemns me For A Villain. 


(iii. v «iil (شکسبیر: ریتشارد‎ 


ارتبطت ال ناقشات في النحو النسقى على الخصوص حول (وحدات) المعلومة 
على نحو متبادل بالنقاش حول وحدات التنغيم أو مجموعات النغم (6١٠1)ء‏ وبالتالي 
حول الوسيط الشفوي (انظر هاليداي (لةل:ا831) (2004)). لكن حتى في الكتابة 
سیبرز تنظیم الحملة بأدوات تركيبية بıiة‏ klعaglة :(Information Structure)‏ 
باستعمال البتاء للمجهول» مثلاً. 


كان هاليداي» أيضاًء متحمساً للتمييز بين نظام المعلومة كا هو موصوف أعلاه 
بشکل صارم من ما أساه بتركيز الفكرة (١0اة1٤۳٥ط1)»‏ وهو مفهوم مقترض 
من لسانيي مدرسة براغ الذي يتم بالفعل أيضا بالمعلومة. تصف دراسات المنظور 
الو ظيفي ئdجlnة (Functional Sentence Perspective)‏ التي تشمل مفهوم 
الدينامية التواصلية (”كأ4 0y”‏ mmunicativeت)‏ «التطور» الدينامي للكلام 
بدرجات عطاء (sكئع«صع6iv)‏ وجدة (ssع”صNew)‏ المعلومة» وشا وزن والقيمة 
الدلالية لعناصر الحملة. ومع ذلك» وعلى الرغم من العلاقة الضيقة للفكرة المعطاة 
heme‏ ) والخبر (١«eطR)/‏ الجديدين صحيح أن الأهمية النسبية للمعلومة يمكن 
أن تميز انطلاقاً من الحدة. تطبتق تر كيز الفكرة (10۸٤ة12٤٣111)‏ على كل الأقوال 
بالنظر إلى السياق» بين معالجة المعلومة جب أن تعمل في سياق الخطاب أو الوضع 
السالف. جب أن تكون الجملة الاستهلالية للقصيدة أو لرواية أو حكاية بشكل 
واضح معلومة «جديدة). ويمكنها أن مَحْرَرَ (2۵٤۳٠ط1)‏ بلغة القيمة الدلالية 

لعناصرها: 
Once Upon A Time There (Thematic) / Were (Transitional) /‏ 


Three Little Pigs (Rhematic) 


(3) يجب أخذ المفهوم العام للمعلومة كمعرفة جديدة» وكمعرفة يتم تبادها بين 
المشارکین في الحدث الکلامی (٤٣ء۴۷‏ 1ءءءم؟) بعين الاعتبار بشكل مهم. إحدى 
وظائف اللخة هي تبليغ المعلومة الحقيقية وكثير من (الصيغ اللغوية هي أولاً إخبارية 
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بهذا المعنى)ء لكن اللغة (با فيها «جسد اللغة)) مبلغة أيضاً لمعلومة تعبيرية -×۴) 
pressive)‏ و ذاتية (1۷eاءeزطاSu)‏ حول المشاعر والانفعالات» ومعلومة إشارية 
(Indexical)‏ للوضع الاجتهاعي للمتكلم» سنه» وديانته... إلخ. 


تبادل المعلومة في الخطاب الأدبي هو ذو اتجاه واحد فقط : ليست هناك تغذية 
راجعة أو استجابة من القارئ. ومع ذلك فإن السيرورة معقدة (كا اعترف بذلك 
جيرار جينيت (0ا6#6 ۵ه٣66)‏ (1972)). في الرواية يمكننا أن نميز بين المعلومة 
التي ينقلها المتكلم» وتلك التي ينقلها السارد أو القارئ الضمني -لةءR‏ 4مiام”!(‏ 
»٠1(‏ وهو التوزيع الذي قد لا يكون واضح المعالم. تقود الأجزاء الحيوية الملازمة 
للمعلومة إلى الإبهام والتشويق. بقدر ما يتم توفير المعلومة في الرواية بقدر ما تبدو 
حاكية» وبقدر المعلومة المعطاة للشخصية بقدر ما تثار أحاسيسناء سواء المتعاطفة 
منها أو الكارهة. 


سيتم وصف الأحداث الدالة بدقة كبيرةء رغم أن بعض الات الحياة ظلت 

غير معبر عنها حتى العصر الحديث. وكا في عدد من الأفلام اليوم» الاستهلاك 

ا لجسي يجب باستمرار أن يتم استنتاجه» أي يقرأ داخل الثغرات أو يجحذف بين 

المشاهد. وما إن تَقَرَأً الرواية حتى نسأل أنفسنا لاذا نقرؤها ثانيةًء وأي نوع من 
«المعلومة» إذن يتم البحث عنها أو تلقيها. 

| قصدية» مغالطة قصدية... إلح (Intention, ْIntentionalism,‏ 

Intentional(ist) Fallacy, etc. ) 


(1) إن افتراض أن «معنى» عمل ما يشتق أولاً من النص و/ أو من القارئ 
وليس من مقاصد (خارجة عن) المؤلف: ما اصطلح عليه بالمقاربة المضادة للقصد 
»)Anti-[ntentionalist Approach)‏ في مقابل القصدية (۳ 11ھ »)[nten†10‏ هو 


تم وصف القصدية في المقام الأول وانتقادها كمغالطة (رءه۴۵1) من طرف 
النقاد الأميركيين ف الأربعينات (انظر و. ك. ويمسات (W. K. Wisa (ed.))‏ 
(1954)). كجزء من رد الفعل العام ضد النقد الانطباعي والذاتي. بالنسبة إليهمء 
ينتمي النص كحادث مصطنع 129عAt)‏ إل الجحمهور لا إلى المؤلف» وفي كل 
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الحالات» قصد المؤلف أو هدفه ليس بالضرورة قابلا للاستعمال كأداة للتأويل (إذا 
مات (ت) مثلا). أو أن النص النهائى يمكن أن بختلف عن القصد الأصلى للمؤلف. 
ونتيجة لذلك» يقدم النقد الأدبي تکاثراً تملا للتأويلات النصية› مادام القصد 
والمعنى لا يلتقيان. 


ومع ذلك» يكمن الخطر في أننا نقارب النصوص في فراغ نقدي (ليس هو ما 
یدافع عنه النقاد الجدد). بعض الكتاب يظهرون في الواقع مقاصدهم کجزء من 
النص: وهكذا فجون ملتون يعلن نيته في الأبيات الأولى للفردوس المفقود بالإشارة 
«إلى العصيان الإنساني الأول» (bedieceطDis0 Man's First‏ 0£). ف مثل هذہ 
الحالات يمكن أن يحكم على القصد كجزء من معنى النص» مبني داخل جزء من 
«قصد» أوسع وأكثر تجريدية وشمولية على الأصح» حيث النص نفسه يخلقه (انظر 
جوناڻاù (Jonathan Culler) jly‏ )1983(« وفولفغانغ }jıر (Wolfgang Iser)‏ 
(1978). أو ما أسمته سیمور شùlkl (Intent) (1990) (Seymour Chatman)‏ 
(قصد)). في حالات أخری قد یکتب الکاتب تصدیراً مثل ولیام وردزوورٹ في 
قصائده الغنائية (ئلة11ة8 41ءاإر]). من الصعب عدم الأخذ بعين الاعتبار قصد 
الشاعر هناء إذا كان المدرك الحسي في النهاية يتناسبمع المارسة» ونفس الشيء من 
اللحتمل أن يطبق على التعليقات في الرسائل» والسير الذاتيةء والمقالات... إلخ. 


بالسبة لبعض آنماط الكتابة من الصعب تجاهل مسألة القصد: فالباروديا 
مثلاء والتقليدء يتوقفان في نجاحهها على وعي القارئ بقصد المؤلف النقدي والمدرك 
للمحاكاة أو التصحيف» مرة أخرى ربا يدرج في الأجناس )6٠1۲١(‏ نفسها. (انظر 
لیندا هتشون (Linda Hutcheon)‏ )1985((. 


لقد تم إحياء القضية الكاملة للقصد في الستينات في هبرمينوطيةا -ع٣۲ء]۲1)‏ 
(icsاuعم‏ التاقد الأميركي (مثل) إدوارد هرش )Edward Hirsch)‏ (1967)» الذي 
ناقش المعنى الأدبي المبني على ما تم افتراضه أنه معنى المؤلف مقاوماً التقلبات 
التاريخية للتأويل. لكنه كان حذراً في عدم مساواته للمعنى التأليفي (1ز0۲[اں۸) 
مع الحالة الذهنية للمؤلف» أو بالأحرى هدف الإبداع. 


فإذا كانت مقاصد المؤلف لا يتم النظر إليها على أنها ذات أهمية نقدية أولى» 
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فمع ذلك لازلنا نفترض أن النص مقصود عن وعي وليس نتاج كتابة آلية أو تلقائية. 
نفترض أيضاً أنه كتب دف خاص» سواء كجزء من الانعهاس الذاتي» وأداة لكسب 
المالء أم لدعاية سياسية... إلخ. (انظر ديريك أتريدج (Derek Aftridge)‏ )2004( 
حول أثر القصدة .((Intentionality Effect)‏ 


(2) كون النصوص ها «أهداف» قد تمت البرهنة عليه ربا بسهولة كبيرة في 
الخطاب غير الأدبي» وقد استعمل کل من روبیر دو بوغراند وفولفغانغ دريسلر 
(Robert De Beaugrande and Wolfgang Dressler)‏ )1981( مصطلح قصدية 
)1ntentionality(‏ کواحد من معاییر هما آو مقاييس النصية (راناه۔)×٠۲).‏ التوفر 
على خحطة أو هدف» سواء لوصف تجربة أو للتذمر من عمل رديء» يقود المتكلم أو 
الكاتب لبناء الحجة بشكل متسق. 

(3) تؤدي القصدية دورا بارزا في نظرية فعل الكلام» خصوصاً في عمل ج. 
ل. اوستین (ہiاAus‏ .1 .[) (1975) وجون سبرل )Joh1 S¢2r1e(‏ (مثلاً 1989)› 
وكيا في نظرية الملائمة (رإهعط1 eءدة۷ءاء۸).‏ هناء وبخلاف النقد الأدبي» يرتكز 
الاهت|م على القصد التراصلي )€ommunicative 1ء۸٤ ٥۸(‏ للمتكلم عند أداثه 
لفعل إنجازي (1- ۸ ٥٣4۲۷‏ 1اںءه!1ا]) بنجاح» وإدراك السامع هذا القصد. لقد تم 
الاستدلال على أنه من السهل وصف الأفعال انطلاقا من وجهة نظر المتكلم بدلا من 
السامع» مادام هذا الأخير قد يسيء تأويل «المقاصد). 

ومع ذلك تنشاً نفس المشاكل كا في (1): هل بإمكاننا دائ أن نكون متيقنين 
أننا نعرف مقاصد المتكلمين؟ فهذه تكون أكثر وضوحا في حالة الإنجازیات -۲۲۲) 
Hereby Pronounce You Man and Wife) ã# Jll formatives)‏ [()» وواضzة‏ 
ربا في التحاور واحداً - واحداً أو التبادلات البسيطة مثلاً (سؤال جواب)» لكن 
ليست واضحة»ء كا أثبت ذلك عللو الخطاب» في الحوار الموسع أو في الخطاب 
الكتوب» وكذا في الخطاب الأدبي. لفهم أفعال الكلام في النصوص المكتوبةء يكون 
تأويل المتكلم هو العامل المحدد» ولو كان مبنياً على افتراض إدراك «قصد» المتكلم. 
فهذاء في النهايةء يمكن أن يكون فقط بناءَ نصياً. وهكذاء ففي الكلام أيضاً: يتم 
إعادة بناء القصد (من طرف المستمع) بدلا من استرجاعه (بواسطة قراءة الأفكار). 
(بالنسبة لنقد جاك ديريدا لنظرية فعل الكلام والقصديةء انظر أيضا جوناثان كولر 
(Jonathan Culler)‏ )1983((. 
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(Interior: Interior Monologue, J| داخلي: مونولوٴج داخq« حور‎ | 
Interior Dialogue) 


(1) تم استعمال مونولوج داخلي أول الأمر في الفرنسية لوصف التقنية في 
الرواية لتمثيل سيرورات الفكر المباشرة للشخصيات. هناك شك بيط بمولد 
الملصطلح» لكن بكل تأكيد تم وضعه بشكل بارز من طرف فاليري لاربو الذي طبقه 
على أوليس جايمس جويس في إصداره لسنة (1922). جويس نفسه اعترف بأنه 
اشتق التقنية (دون اسم) من الرواية الرمزية للإدوارد دوجاردlانù (Edouard Dujar-‏ 
din)‏ )1887(« تم قطف أكاليل lنغر «(Les lauriers sont coupés)‏ التي تصف 
الأحداث في يوم واحد من خلال أعين وأفكار رجل شاب عاشق. 


يعد المونولوج الداخلي صورة موسعة لفکر اشر (Free Direct j>‏ 
Thou‏ يشکل جزءاً مها من بنية الرواية. يوسم بضمير الشخص الأولء 
وبتوجيه حاضر قي الزمن (عء١٠1)‏ والإشاريات (ءءاءiء0)»‏ وبغياب الحميلة 
الناقلة والعلامات الخطاطية (ogica1اGrapho)‏ للاقتباس» من تم من آية رموز 
للسارد. (التركيز) («0ناه1zاهءه۴)‏ أو وجهة النظر ( سز۷ fه‏ t«ذه٥)‏ تكون 
كلها داخلية وذاتية. وبالإضافة إلى ذلك يمثل الأسلوب (ءارا؟) عاولة لاقتراح 
سيرورات شروعية الفكر» أو تتابع سريع للأفكار» أو تحولات الوضع» وكذلك» 
الصور غير الفعلية» وذلك باستعمال تركيب (×ه٤١/8)‏ تفكيكى» والمجموعات 
الاسمية كجمل» والاستعارة... إلخ. 


لقد استعمل المصطلح في أحيان كثرة مرادفاً لتيار الوعي (Stream of Con-‏ 
sciousness)‏ (تقثية) .)1echnique)‏ لکن هذا الملصطلح قد تم تطبيقه على نحو 
جيد» وبدرجة التباس أقل في التمثيل العام لسيرورات الفكر في الرواية بواسطة 
أدوات متنوعةء أو على ا لجنس الوظيفي الذي تم تطويره في السنوات الأولى للقرن 
العشرين وارتبط بكتاب مثل جويس وفيرجينيا وولف» حيث التركيز الداخلي هو 
أكثر طليعية والسارد العام غير فضولي. 


3 تم استعال الحوار الداخل (عuعهاھi٥‏ ۲ہاا٥ا٣])‏ من طرف جہریمی 
هاوٹورن (0۲۸طا 82W‏ رصمآه[) (1985) لوصف تقنية روائية قديمة التى تيدو 


اليوم شكلية ومتكلفة على الأصح (لكن انظر الرجل العجوز والبحر ها0 )7۸e‏ 
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Man and The Sea)‏ إرنست هنغواي: أي لوصف سبرورات الفکر کحوار بین 

أصوات (ءءء1ه۷) متباينة. (سواء للشخصيةء أو مستدعاة في الخيال). توضحيات 

هاوئورن من جاين إير لشارلوت ڊرونٽ )o1teٽBr (Charlotte‏ تو حي بان أداة ما 
هي التي تم لإبراز القلق الذهني أو الكرب: 


A Kind Fairy, in My Absence, Had Surely Dropped The Required 
Suggestion on My Pillow ; For as I Lay Down It Came Quietly and 
Naturally To My Mind : «Those Who Want Situations Advertise, You 
Must Advertise in The — Shire Herald». 


"How? I Know Nothing About Advertising". 


Replies Rose Smooth and Prompt Now: "You Must Include The Ad- 
vertiserment and The Money to Pay For It Under A Cover Directed To 
The Editor of The Herald..." 


يمكن للحوار الداخلي )I1nterior Dialogue)‏ ان یصف جیدا المونولوج 
(ueعMon010)‏ كذلك: مفهوم «الصوت الواحد)» في الواقع» قد تم تحديه من 
طرف مبداً الحوارية (eاPrinc1p‏ ا0gicaاi()‏ الباختيني. وهکذاء فليوبولد بلوم في 
أوليس منهمك باستمرار بالأسئلة والأجوبة مع ذاته. كذلك ليس من السهل دائ 
نسبة الأقوال إل بلوم أى إلى السار فى غياب مديد شكل: 


(Interpersonal: Interper- تداخل علاقات شخصية بیشخص:‎ | 
sonal Function, Interper- : 


sonal Rhetoric) o Bt iE a) 
الوظيفة أو المكون البيشخص هى أحد ميتا وظائف أو مكونات اللغة‎ )1( 

لغلاثة الكبرى (انظرء أيضاًء مثالي (1د٣0اةل1)‏ ونصى (1سا×٠۲))»‏ في النظرية 
النحوية لميخائيل هاليداي ابتداءَ من السبعينات وأيضاً ني النظرية الحديثة التي أعيد 
ها (انظرج. ر . ر مارتن و پ. ر. lyٽ (J. R. Martin and P. R. White)‏ 
(2003)). وهي تتم بالعلاقات بين المخاطب والمخاطَّب في وضع خطاب أو حدث 
کلامي» وهي إذنء الوظائف التعبيرية (الموجهة نحو المخاطّب) الجهدية 
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)Kaإ1 (الموجهة نحو المخاطب) للغة التى وصفها كارل بوهلر -طن8‎ )0n21۷e( 
مثلٌ.‎ )1960( )Roman Jak0bs0( ورومان جاکوبسون‎ )1934( !6۲( 


تتضمن الواسهات اللغوية الواضحة للصيغة بيشخصية ضائر الشخص الأول 
والثاني cYoug I‏ ومصطلحات خاطبة» وعناصر إشارية» وأفعال کلام کالاستفهام 
والأمر (انظرء أیضاًء رولاند کار تر (61ا°21 4 12هR)‏ (2004). 


(2) مصطلح بلاغة بيشخصية ٥(‏ ۸1)0۲ 0141ء۲ممهام[) استعمله جيفري 
ليش 1ee1(‏ رعfrگه‌6)‏ (1983) کجزء من نظریته للواقعیات وکتوسیع لمبدأً 
التعاون المتعلتى بالتحاور لبول غرايس (ءءاا6 1اه۴) (1975). لقد استدل ليش 
على أن القواعد الضمنية الأخرى هى جزء من قدرتنا التواصلية -2 ۸1 )٤٣٥٣ ٣۷‏ 
«tive Competence)‏ و تحديداً تلك التعلقة بالتهذیب ٥8(‏ 11۸ ۴)» التی تقتفی 
التعاطف (Sympathetic)‏ مع لآخرين والتواضع مع أنفسنا. تعد أفعال الكلام ت 
المباشر )ndirect Speech Acts)‏ التي تلطف الإهانة أو الفظاظة كا في: 


If I Were You, I'd be Careful Where I Put That Cigarette End, 


أستراتيجيات بلاغية بيشخصية كذلك. 


(Interpretation, Interpretative Com- lll Jı تفسبر تأو یل» تأو‎ Si 


munity) 


(1) التأويل مهم جدا في النقد الأدبي والأسلوبيات» وهي تخصصات اتجهت 
بشكل عميق نحو دراسة الأعمال الشخصية أو أعال كتاب خاصين. تمت دراسة 
نظرية وفلسفة التأويل في هيرمينو طيقا (ءءنااع”عص.8۲) ونظرية التفكيك -ء() 


.construction Theory) 


«الفهم» (عنلمةايإمفnا)‏ تدل في معناها الأصلي: على فهم لغة النص»ء 
وفهم معناه وموضوعاته. في الأسلوبيات يكون تأويل اللغة المشتق من تحليل الناذج 
الصورية والدلالية هو الذي يقود إلى تقييم دلالة نتائج تأويل المعنى الإجالي للنص. 
والتأويل في هذا المستوى تقوده قدرتنا باعتبارنا قراءَ للأدب» وبمعرفتنا للمواضعات 
الأدبية كالنوع )61۲١(‏ وبمعرفتنا الثقافية. 


كل هذا قد يوحي مع ذلك» بأن هناك ببساطة معنى جب فتحه وتفسيره إذا 
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كان لدينا المغتاح («كتأويل» الأحلام)ء لكن السيرورة أكثر تعقيداً وأكثر دينامية 
نما نتصور. من جهة يمكن للنص أن يتبرأً أكثر من تأويل بسبب لغته المعقدة أو 
تعدد تكافؤه وموضوعات (مثلاًء هاملت). ومن جهة أخرى» قد يقال إن القارئ 
أو المستمع ينتج المعنى كا يفعل المؤلف أو النص. أو بالأحرى» هناك تفاعل مستمر 
بين النص والقارئ الذي يتصرف (مثالياً) كقيد على درجة الحرية أو الاحتبالية وعدم 
احتمالية أي تأويل. وبشكل ححتمي تلون سيرورة التأويل بالذاتية» وحتى بتغييرات 
الموضة والذوق من حقبة زمنية إلى أخحرى. فكل ظلال المعنى هذه للعرض والإبداعية 
والذاتية تكون موجودة عندما نتحدث عن «تثيل» الممثل لدوره على المسرح. 

(2) في عمل ستانل فيش (طءذ۴ رامها؟) داخل الأسلوبية العاطفية -ء٠؟؟۸)‏ 
(sعناناyاS tis‏ (1980)» ينتقص من قيمة الاستجابة الفردية لنص ما لصالح 
مفهو م المجمو عات التو (Interpretive/ Interpretative Communities) aly‏ 
التي ينتمي إليها القارئ التي تحدد قراءته(ها). المتكافئ المقابل للقارئ الحالي الذي 
اقترحه فيش هو القارئ المطلع )Informed Reader)‏ (مطلع بمعنی أن یکون 
حساساً وذكياً) تحديداً بحكم «العضوية» في جماعة قراء يتقاسمون الرأي والتفكير. 

إذا كانت فكرة فيش المتعلقة بالجماعة تبدو فضفاضة ونخبوية أيضاًء فإن هذا 
يعكس نقطة دالة بخصوص قراءة ومناقشة الأدب اليوم تحديدا كونها تأخذ مكانها 
على نحو واسع ني المؤسسات الأكاديمية كالمدارس ومعاهد التعليم العالي (خاصة)» 
وأن النقد الأدبي كموضوع تتم مارسته على نحو واسع من طرف الأكاديميين الذين 
يتحدثون إلى أكاديميین آخرين. بكل تأكيد» على الأسلوبيين كا النقاد أن يكونوا 
واعين بالجماعة الخاصة التي يقدم فيها أي تأويل. وبالطبع ليس هناك بالضرورة 
تقاسم للتفكير والرأي في التأويل حتى داخل هذه «الجماعة» الدكتاتورية بوضوح: 
هناك أطر نظرية ختلفة تخر عن تأويل الأدب من التارنخانية الحديدة -ءiا#۸ (New‏ 
dJ} toricism)‏ ار كunة log (Marxisn?)‏ بعد |1—غدlةa .(Postmodernism)‏ 

وعلاوة على ذلك»ء حرص الأساتذة دائ على تشجيع استجابة شخصية وفردية 
للأدب عند الطلبة» لكن فيش كان يتساءل عن المدى الذي لا يكون فيه هذا عحددا 
سلفا: من خلال تجارب (رسمية صارمة) بيداغوجية سابقة» وباكتساب قدرة أدبية 
Comptence)‏ iteraryا)»‏ وبمعرفة ثقافية عامة... إلخ. 


(انظرء انشا تقییم .((Evaluation)‏ 
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(Interrogative: Interrogative Pronoun) استفهامي : ضمر استفهام‎ | 


الاستفهام شائع جداً في النحو )6۲4۳١۵۲(‏ للتمييز بين أحد أناط بنية الجملة 
الكبر ى الأخرى التي هي الخبري .)Imperative) aıرمîNly (Declarative) ãı‏ إن 
النمط المستعمل معياريا في الأسثلة. (انظر أيضاً وجه (كM00)).‏ 


هناك نوعان آساسيان من الاستفهام في الإنجليزية: 


() ما یسمی باستفهام نعم - لا (tionsیQues‏ <N0/ءe٣>)‏ الذي» وکا 
يوحي بذلك اسمه» یتوقع دائ جواباً ب «نعم» أو «لا» ویکون فیه قلب -۷۵۲ه!) 
(صهاء للفاعل وللفعل المساعد (طاإ٥۷‏ ر٣ةناز×سA)‏ (لتكوين الاستفهام مع الأفعال 
المعجمية (8طاإم۷ a1ع16×i)‏ يتم استعمال المساعد (00). مثلاً: 


Shall I Compare Thee to A Summer’s Day? y Listen, Do You Want 
To Know a Secret? 


(11) ما يسمى بالاستفهام السببي )Wh-Question(‏ الذي یتکون من ضائر 
الاستفهام )I[nterrogative Pronouns)‏ وصور أخر ی (مغلا: gy Which, Who‏ 
Where‏ وhen...‏ إلخ). هناء أيضاًء رغم أن صور (۷1) هي الفاعل فإن رتبة 
الكلمة هى تلك التى تكون للجملة الخبريةء هناك قلب للقاعل والفعل المساعد بعد 
كلمة الاستفهام الأولى: 
Who Killed Cock Robin? y Where Have All The Flowers Gone?‏ 
من الألوف تمييز أنباط الجملة على هذا النحو من معانيها أو وظائف فعل 
الكلام (اء4 طءءءم؟). يمكن للجملة الخبرية أن تكون هما قوة إنجازية للاستفهام 
ببساطة عبر تغيبر النموذج التنغیمی (۲۸ء)۴2 ۸٥1ھ«‏ t0م1)‏ من نزول (عادي) إل 
صعود (يتم تمثيله في الكتابة بعلامة الاستفهام): 
You Are Getting Bored?‏ 
رغم أن الاستفهام يتم التلفظ به على نحو شائع جداً بتنغيم صاعد فإن نموذج 
النزول نجدہ باستمرار» خصوصاً مع صور ۷۸ .)W۸-۴0۲۳۶(‏ 
الاستفهام ذاته يتم استعماله على نحو شائع بدلاً من الأمر لتحقيق طلب مهذب 
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You Answer The .(Phone, Please?)‏ dا€0u)‏ ونمط خاص یسمی استفھام 

ڊږڻîَغى “gı (Rhetoric Questions Interrogati0)‏ کلاماً من الناحية الدلالية رغم 
أنه استفهام من الناحية التركيبية: 

Where’s The Man Could Ease A Heart 

Like a Satin Gown? 


(دوروٹی بارکر: لباس الساتاù .((The Safin Dress)‏ 
الجمل الاستفهاميةء التى تتطلب غخاطباء شائعة جداً في التفاعل وجهاً لوجه 
من أناط أخرى للخطاب (باستتناء أوراق الامتحان وكتب الدعابات). التبادل 

: التخييلى يتحمله قارئ حلة‎ 
Shall I Compare Thee To A Summer’s Day? 


شكسبير الدرامية أعلاه. ليس مالوفا لدى السارد طرح أسثلة على القراء 
iئفiرضين (Implied Readers)‏ رغم هم أحیانا تتم خاطبتهم مباشرة. (انظر أيضاً: 
كاي وايلز )Katie Wales)‏ (2010)). 

ملحوظة: كا يكشف عن ذلك مثال كتب الدعاية وأوراق الامتحان» لا نطرح 
دائ أسئلة في جهل لجواب مستنبط (قارن أيضاً تبادلات التلميذ والمعلم). 


(Intertextuality, Inter- تناص» تناصية» (تداخل ذاتي)» بيذاتية... إلخ.‎ SS 
subjectivity, etc.) 


(1) دخل تناص (را:انا×1۲6۲۲) الذي أصبح شائعاً اليوم في النظرية الأدبية 
وفي تحليل الخطاب النقدي وما بعد الأستعم|ارية (i5ا0¬aا0ەPstc)...‏ إلخ»› أول 
مرة النقد الفرنسى في أواخر الستينات من طرف جوليا كريستيفا )iste۷aإK (Julia‏ 
(انظر 1969) في مناقشتها ودراستها لأفكار الفيلسوف اللغوي الروسى ميخائيل 
باختين» خصوصاً مبدا الحوارية لديه. يتم العثور أحياناً على المصطلح المتكافئ عبر 
تناصية (1tyاuaا×ansteا1)‏ وحتی نص فائق (٤×ع٤ (Hyp‏ أيضاًء هذا الأخير 
الذي تم تجاوزه من طرف التطورات الإلكترونية في مکان آخر (انظر جیرار جینیت 


.((1979) (Gérard Genette) 
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وي معناه الأساسي» يمكن أن يجدد كأقوال/ نصوص في علاقتها مع أقوال/ 
نصوص أخرى. وهكذاء حتى داخل النص الواحد يمكن أن يكون» على الأصح»› 
«حوارآً» مستمراً بين نص معطى ونصوص/ أقوال أخرى توجد خارجه» أدبية 
كانت أو غير أدبية: سواء داخل نفس فترة التأليف» أو في قرون سابقة. لقد استدل 
باختين وكريستيفا بالفعل على أنه لا يوجد نص «حر» من نصوص أخرى أو أصلي 
بشکل حقيقي . (انظر أيضاً غراھام لیù (Graham Allen)‏ )2000((„. 


النوع (6,۲۴) هو إذن مفهوم تناصي: فقصيدة مكتوبة على جنس السونيتة 
تطابق (جامع نصا“ (رااه۔ا×انط٥)‏ کا يستدل جيرار جينيت) الأعراف التي 
تنتمي إلى تقليد خاص موروث عن شاعر التي ربا يتم استغلا ها من طرف شعراء 
معاصرين. عندما yكٿب My Mistress’ Eyes Are Nothing Like :ıma‏ 
he Sun‏ (سونيتة 130). فإن شخصية أنا (المتکلم) (۶۳0۱8 - 1) يقف ضد 
تصورات (ءاذءء«٥۴)‏ السونيتة الاصطلاحية في نوع من الحوار التفاعليء تصورات 
التي على معاصريه أيضاً أن يعرفوها. فبالنسبة للقارئ» إذن يعمل التناص كإطار 
مرجعي هام يساعد في تأويل النص. 


في المثال الشكسبيري يعد النص تحولاً نشيطاً لنص آخر» وهي طريقة شائعة 
حتى يتحقق التناص. ويعد الاقتراض )80۲۲٠٥#۷1١8(‏ سبرورة أكثر وضوحاء سواء 
في صورة مركب في الأداء الشعري iy .(Finny Tribe c9) (Poetic Diction)‏ 
اقتباس (t4101ەu)‏ أو تلمیح )Ausion(‏ (ک) قي قلیل من الصدق أمر خطر...) 
)A ttle Sincerity [1s Dangerous Thing)‏ لأوسکار وایلد أو عناوین مثلاً 
عام جدید شجاع )Brave New World)‏ لألدوس هو کسلي (Aldous Hux- ٩‏ 
(«عاء إدماج على سلم واسع (كا في الأرض اليباب ل ت. س. إليوت)» أو نهاذج 
بنيوية (خرافة أو أساطير الخيال العلمي)ء أو كل هذه الصيغ (ك| في فينيغًّنس وايك 
لجايمس جويس وقصص حداثية أخرى). يتوقف التقليد ((«0ناهاصه!1) والتقليد 
السخر والباروديا (رلهإه٥)‏ على الاقتراض والتحول معا للأشكال السابقة. فقد 


)¥( انظر: جیرار جینیث» مدخل لجامع النص» ترجمهة عد الرحمان أيوب (الدارالبيضاء: دار 
توبقال» 1986) (المترجم). 

(##) هو العنوان الأصلي لرواية هوكسلي»ء وهي اقتباس من مسرحية شكسبير العاصفة التي 
اتخذت عنواناً لكثير من الأعمال (المترجم). 
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أعاد ج. م. کوتزي ٥0٤2e ٥(‏ .1 .[) في فوي )۴٥۲(‏ کتابة روبنسون کروزو -ظ٥۸)‏ 
(0€یCru [٥۸‏ لدانیال دیفو کنقد. 


التناص هو أيضاً» سمة للخطاب غير الأدبي (مثلاً الإشهار) وللأشكال غير 
اللفظية: السينما والموسيقى» مثلا: بَيْوسطية (رازاهزفه٠٣٠ا«1)‏ النزوع الداخلي )1١-‏ 
)termodality؟‏ تر د عبر الميولية ga (Cross-Modality)‏ النحت والأدب: لصليب 
روتویل (۶5٥إ٣ we11‏ طاں۸) الأنجلوساکسوني في دمفریز“ (e8اء؟ں0)‏ اقتباسات 
من حلم الصلیب (ل٥R00 )Dream of 1he‏ منقوش عليه. نحت الأستلوب لماغي 
هامبلینغ )Maggie Hambling)‏ على شاطى ألدييرغ (Aldeburgh)‏ توجد به 
أبيات شعرية من أو برا بریتن )811٤۲(‏ بتر غريمز (5عصذإ6 ١ءء‏ ۴) المبنية ذاعما 
على قصيدة جورج كراب (٤ططة٤‏ #ع0۶٠6).‏ (انظرء أيضاًء ما بعد حداثة -؟۴0) 
.modernism)‏ ونصية .))rextuality(‏ هناك نوع من lلتناص (Intertextuality)‏ 
يرد عندما يتم وضع أجزاء من الخطاب في سياق جديد بواسطة الاقتباس» كا في 
المقالات الأكاديميةء والمراجعات والصحافة: يعرف أيضاً بالإخراج من السياق 
tion)‏ iaاEntextua)‏ ني الأنثروبولوجيات اللغوية (انظر ميخائيل سيلفرشتاين و 
ج۰ أوربان )liشرùg( ((Michael Silverstein and G. Urban (Eds)‏ )1966(. 
يمكن النظر إلى سجل المراجع ككل ليكون ميتا نص (ا×ءه†M)‏ بلغة جينيت 
:)1979)Genete(‏ تعلیق نقدي صریح على نص آخر. 


(2) لقد حاول نورمان فیرکلوغ (Norman Fairclough)‏ )1992( توسیع 
مفهوم باختين في مفهومه استطرادي داخلي :)]nterdiscursivity(‏ ا الات التی 
تكون فيها الخطابات برمتها منصهرة» ومدمجة في) بينها أو متجاورة مع أخرى. 
ولذلك فخطاب السوق والاقتصاد الآن يصهر خطاب الوعي البيئي لإنتاج تجارة 
الكربون. (انظرء أيضاًء تقاطع >دag .((Border Crossing)‏ 

(3) يحجب التناص في بيذاتية (راذ۷اءەزطدءءها«1) التي تُستعمل أحيانا 
كبديل: لكن بيذاتية تم اساسا العلاقات التي يقيمها النص مع العوام الواسعة 


للمعرفةء التي على القارئ» أيضاًء أن يعتمد عليها للتأويل (انظر روجر فولر -عه۸) 
er ۴w 1e1(‏ (1977)). في الثقافات الشفويةء مثلاًء تفترض الملحمة الإنجليزية 
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القديمة أو القصيدة الغنائية القروسطوية في تأليفها معرفة متقاسمة بين الشاعر 
والجمهور متضمنة أدوات بلاغية أصليةء كالأداء (Formulas) yl (Diction)‏ 
والمجموعة التقاسمة أيضاً من القيم والمعتقدات الاجتاعية. 


(4) يستعمل المصطلح» أحياناًء بمعنى ختلف تاماً للإحالة على كل النشاط 
الذهني الجمعي الذي يرد في الروايات الذي تقوم به جماعة من الناس» والأصدقاء 
والمنظات... إلخ. يسمي ألان بالمر (اعص1ة۴ ١ةا4)‏ (2004) هذا بفكر داخل 
الذهن gُÎ (Intermental Thought)‏ معر فة ائم .(Situated Cognition)‏ 


(Intonation) التنغيم‎ | 


(1) يصف التنغيم في الأصواتيات (sء†١٠ط۴)‏ النماذج العروضية المميزة أو 
منحنيات الصعود والنزول في درجة الصوت أو النغم )1٥٥٥(‏ في نطق الكلام. نادرا 
ما نتحدث في مستوی واحد بشکل مستمر: سيکون ذلك رتیبا. 

يتركز الاهتمام بشكل عام على التوجه النهائي لحركة درجة الصوت في الكلام» 
باعتباره الأكثر دلالة من حيث الوظيفة. هناك تقابلات أساسية أربعة (آو نغهات 
حراكیة 1٥۲,85(‏ ءااe«ذ6))‏ عیزة لاوإنجلیزیة: نزول منخفض (۴۵11 W٥ا)‏ ونزول 
عال )۴211 »)High‏ وصعود منخفض .(High Rise) Je agaصو «([0w Rise)‏ 
سل الع بشكل شرع في الإتجارية كن كل شي ايخ الس 
الرقئى# وال الإتجارية والخة الحرية فة العلرسة. بقدى ما بكرن الضعود 
زالانخقائن هالا كر ووه الأناط آر الاقال رة الختا :انان 
النهائي (8۴) يسم الشكوكية أو الاندهاش» ولذلك فهو يستعمل في التعجب 
»)What A Lovely Surprise!)‏ ویشیر صعود نازل )HB(‏ إل عدم اليقين بشكل 
مهم« ولذلك (Are You Sure You’ve Got The Date lawî jı gq‏ 
Right?)‏ 


وعلى العموم» ينخفض الصوت في غهاية الكلام إذا كان قولا» وقد ينخفض 
كذلك ني حدود الجميلة» لكن صعود منخفض (1۸) هو أيضاً شائع خصوصا عند 
قراءة الشعرء أو القراءة بصوت مرتفع. هناك أيضا تنوعات في نماذج التنغيم بين 
النبر موقعى (تينيسايد ءلاوه”رآ) وإنجليزية (ولش) الغالية (1ءاع” ۴ طءاء۷) في 
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مقابل نطق مقبول ((8۲) مثلاً)ء بين الأناط اللغوية (كإهاءاعه۸) (خطابة الوعظء 
مقابل تعلق سباق «(Horse Racing) [Jak‏ وأساليب التحدث (شکلي في مقابل 
تحاور غير رسمي مرتجل). الاختلافات المحتملة في نماذج التنغيم بين الجنسين هي 
أقل دراسة. 
لقد طور الأصواتيون عدة منهجيات متلفة لتحليل التنغيم ونسخه على 
الصفحة المطبوعة: هناك اختلافات بين الاصطلاحات البريطانية والأميركية وبين 
البريطانية والبريطانية. الوحدة الدنيا للتحليل تسمى زمرة نغم (Tone Group)‏ و 
وحدة نغم (اصلا )1٠١8‏ التي توسم بعدة مقاطع منبورة في مستويات ختلفة من 
درجة الصوت (أو مفاتيح) وقمة بارزة تسمى نواة (كءاءں» التي تحمل تقابل 
درجة الصوت الدال (نزول عال «(Hf‏ نزول منخفض ...(LÛ‏ إلخ). تلتقي نواة» 
أيضاًء في مستوى المعلومة مع عنصر كلام يتوافر على درجة أعلى لاإخبارية -1۴0۲) 
(رtا۷ااوص.‏ هو البؤرة: لذلك عند قراءة القصيدة الموالية بصوت عال: 
What Passing — Bells For Those Who Die As Cattle?‏ 
Only The Monstrous Anger of The Guns...‏ 


(ويلفرد أوين: ترنيمة إلى الشاب ال مدان .((Anthem For Doomed ¥0u1)‏ 


تقليدياً ركزت دراسة التنغيم كثيراً على ا لحمل أو الجميلات لأنما تتوافق بشكل 
عام مع زمرات النغم الفردي (والمعنى). ومع ذلك» يشر العمل في تحليل الخطاب الانتباه 
نحو دور التنغيم كأداة للتهاسك» وكأداة للإشارة إلى توزيع المعلومة المعطاة والجديدة 
بين الأقوال وداخلها على حد سواء. ولذلك فدیفید برازیل (1ز817 0۷14) (1975) 
میز بین نغمین ائنین أساسیین: مشار إليه (8 "۲ء ۸) أو المخار(عہi)ە1"۷)‏ صعود نزول 
(۴۴) عندما تكون المعلومة معروفة أو متوقعةء وگن (Pro- jaa gy (Informing)‏ 
(8صنهاه نزول (۴) عندما تكون المعلومة جديدة أو أمامية. 

رغم ن التنغيم يصعب الإشارة إليه في الكتابة (تزود علامات التعجب والاستفهام 
ببعض المفاتيح)ء فيمكن أن يعاد بناؤه في القراءة الصامتة أو العامة للشعر» مثلاًء وكذلك 
في الأداء الدرامي» باستعمال المعنى والت ركيب كموجهات. سيستعمل الروائيون في الحوار 
التخييلي علامات (5ع۵٣)‏ الكلام مثل: 

In a Low Tone of Resentment, «Her Voice Rising In Anger‏ .„. .إلخ. 
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(2) تم استعمال التنغيم استعارياً في عمل اللسانيين الروس والنقاد الذين ساروا 
على نهج ميخائيل باختين في العشرينات والثلاثينات (مثلاً فالنتين فولوشينوف -1ة۷) 
ntin Voloshin0v(‏ (1973)) الذي صدر أول مرة سنة (1929) وذلك عند مناقشة 
الطبيعة غير المحجانسة والحوارية لمستوى الخطاب. في الكلام غير المباشر الجر على 
الخصوص ثم الحوار على أن هناك صوتا مزدو جا (ع۷01c‏ ع1طاسںه0) داخل الترکیب: 
الصوت المزدوج للسارد المحعلق بتقیات الشخصية: «تنغيم“ من نوع خاص. 
E‏ غر متعده لازم (Intransitive)‏ 

يصف غير المتعدي في تصنيف الأفعال والجميلات في النحوء بنيات ها فاعل 
وفعل لکن لیس ها مفعول مباشر .)Direct Object)‏ أفعال Yl Dieg Goy Come J.‏ 
تحتاج إلى مفعولات» عكس أفعال (Catch i’ll Make The Tea Then, Make) Je‏ 
Catch "he Train‏ التی تسمی أفعالاً متعدية .(Transitive Verbs)‏ 

يمكن لبعض الأفعال أن تعمل في صورة اللزوم والتعدي: قارن اه۷ ۸۲٤‏ 
Reading ?)‏ و )1"m Reading A New Book)‏ لقد لاحظ میخائیل هالیداي )×M1-‏ 
(yھف:11هH he1‏ (2004) كيف أنه في كثير من مثل هذه الأفعال هناك علاقة دلالية 
سببة« The Boy Jlaa The Boat Sailed n «(Ergative) JlۉرÎ nı‏ 
Sailed The Boat‏ )ر کاتي). 
Ülںںٺjم gj (Intransitive Verb)‏ مرت Take Ag Have A Bath/ Smoke Ja‏ 
...Shower/Nap‏ إلخ» للفعل معنی معجمی ضئيل يشتق بدلامن ذلك من المفعولات 
المباشرة باعتبارها أساء مشتقة من الفعل. 

(انظر أیضاًٴ تعد .((Transitivity)‏ 
بكار (Inventio)‏ 

یعد ابتکار )1"۷e۸٤10(‏ أو (٥هنامم۷م]ا)‏ واحدا من التقسيات الكلاسيكية 
الخمسة للبلاغة التي هتم «بابتداع؟ أو اختیار مادة وموضوعات وحجج التأليف 
(قارن (۴إi«ع۷ہا)‏ اللاتينية» وجرد (راه٤”ع۷ہ1)‏ الإإنجليزية الحديثة .))N٤(‏ قد یتم 
«إبداعه» من طرف الكاتب بالمعنى العصري للكلمةء لكن أصالة الفكرة ضرورية 
على نحو مطلق. إن ترتيب الحجة مهم جدأ وكتاب أمثال أرسطو وشيشرون يعطون 
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توجيها حول البنية: بالتعريف» والتقسيم إلى جنس وأنواع» وأسباب ونتائج... إلخ. 
قَلْب (Inversion)‏ 


ت 


(1) هو في النحو الحديث كَلْبٌ رتبة الكلمة العادية لعناصر الجملة الكبرى» 
وعلى الخصوص الفاعل (1ء#زطاں؟) والفعل (ط۷6۲). تم إقرار القلب» أيضاًء في 
البلاغة المحروف تحت صورة التقديم llyتıÎر .)Figure of Hyperbaton)‏ لپ 
الفاعل والفعل شائع في الشعر على نحو مفرط دائ بعد صدارة المفعول وذلك 
للتفخيم» مثلاً» من وردزوورٹ: 

Ten Thousand Saw I at a Glance 
(1 Wandered Lonely as a Cloud) 
(تجولت وحيدا كسحابة)‎ 


Strange Fits of Passion Have I Known 


(لوسي). 

كثير من أنواع القلب شائعةء أيضاًء في اللخة غير الشعرية وغير الأدبية: بعد 
الظروف (شبه) المنفية في الخطاب (Scarcely Had I Left The Room Jail‏ 
(... بعد )8٥۲۴(‏ في مرکبات من قبیل .)Here Comes The Milkman)‏ شکلية 
أيضاً هى الحملة التابعة (useها‏ م٤ة١لإمطاSu)‏ للتنازل أو الشرط حيث القلب 
يعوض العاف iلأولJ: .Had I Known You Were Ill, I'd Have Come and‏ 
.„(IfI'd Known ... : ùرlã) Seen You‏ 

عندما تكون هناك ظروف «ثقيلة» يتم تأليف القلب دائاً بشكل مفيد مع التقديم 
(8٣ا۴)‏ للتر کیز على القاعل (المهم)» On Stage Here Tonight is Come- :%a‏ 
.dian Jack Dee‏ 


يرد القلب قي الحميلات الناقلة (1”8ا۲همء۸) ولعلامة (ع11) بالنسبة لكلام 
مباشر (1ءعءم5 ۲ء21۴) بشكل اعتيادي: مع الحميلة برمتها (مقلوبة) من الموقع 

الاستهلالي» قارن: 
Thomas Said «I»’ LI Show The Other Engines’.‏ 


(الكاهن و. أودري: توماس مقطورة الصهريج) 
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«I11 Show The Other Engines», Thomas Said. 
«P11 Show The Other Engines», Said Thomas. 

(انظر» أيضاًء اسلوب صحفى (غu۲1۵15ه[)).‏ 
هناك قلب نحوي إجباري للفاعل والفعل المساعد في الحمل الاستفهامية› 


ا 


مثلا: 
Shall We Dance? Do You Come Here Often?‏ 
و كذلك اچ م ذيلي «Tag e‏ مثلاً: :17 It’s oil Here, Isn’ t‏ 


(2) استعمل القلب Ce)‏ ف بلاغة القر ن السادس عشر لوصف ا 
قلب الحجة على الخصم. 

(3) يصف في .العروضيات الكلاسيكية استبدال نوع من التفعيلة. العروضية 
)۴٣۵۲(‏ بآخر . وهكذاء في النموذج اليمبي (ءنط«ة1) السائد (/×) قد يوجد نموذج 
ترویشی مقلوب (×/) .)[nverted Trochaic Pattern)‏ وهكذا› في سونيتة 29 
لشكسبير التي تصف حالة السارد : 

/ Xx xX / XxX / Xx XK / / 
When In Disgrace With Fortune and Men’s Eyes 


Xx / x / x/ x x / 
I All Alone Beweep My Outcast State 


إن استبدال تقعيلة ت تروشي F00)‏ rochaicا)‏ في بدایة البیت یمکن أن يناسب 


تحول المز اج 
/xx / x /‏ 
Haply I Think on Thee ...‏ 
| سخرية: سخرية درامية (Irony: Irony Dramatic)‏ 


(1) صورة تعبيرية yُÎ (Figure of Speech)‏ وجه بلاغی )1۲٥P٥(‏ مشتقة من 
)£1۲٥٣۴14(‏ اليونانية عبر اللاتينية»ء وتعنى(التستر) (١at10اuاصهاءوi).‏ المغايرة 
)Atp515(‏ کی یکون اسا بلاغیاً بدیلاً. 
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توجد سخرية (إطه1۲) عندما تظهر الكلات المستعملةالتى تناقض بالفعل المعنى 
المطلوب فعلا في السياق والذي يقصده المتكلم ربما: أقوال مثل (Arent Yo ٥1e۷-‏ 
(!عe‏ أو )What Lovely Weather!)‏ (عندما يهطل المطر) الموجودة في الكلام لا جب 
فهمها حرفياً. تكون السخرية الموجهة ضد شخص آخر في غالب الأحيان تمكمية» 
تصلح كصورة مهذبة غير مباشرة للنقد. لكن إذا لم يتم إدراك السخرية المقصودة آنئذ 
تضيع قوتها (ذلك بالضبط ما كنت أريده داث)). كا تبين الأمثلة أعلاهء فهي دائ 
سلبية. التنغيم السلبي و/ أو التعابير الوجهية يمكنها أيضاً أن تسهم. يصعب ضبطها 
في الوسيط المكتوب مع ذلك» وني المراسلة بالبريد الإلكتروني. هناك اليوم نقطة سخرية 
)82١ M2۲(‏ متاحة للحواسيب واهواتف التي تشير إلى (سخرية) مقيتة. 

الأمثلة الموسعة للسخرية يمكن مع ذلك أن توجد في الوسيط المكتوب» 
وفي الروايات» مثلاً. جوناثان وايلد (۷110 ١14ة١٠[)‏ نري فيلدنغ. هنا كليات 
الاستحسان والمبالغة تمجد بوضوح الرذيلة باعتبارها فضيلةء ون السخرية ها وظيفة 
هجائية وغير ودية. تعد السخرية في الباروديا (المحاكاة الساخرة) والهجاء استرتيجية 
بلاغية کبری» وهي تتمیز في أحیان كثيرة» أیضاًء بأسلوبها غير المباشر الحر .)۴٣۲۵‏ 
Indirect Speech)‏ 

يمكن الاستدلال على أن استعال الوجوه البلاغية كالسخرية والمبالغة (وأيضاً 
التلطيف (5١۲٥ا11))‏ الذي يشمل ازدواجية للمعنى الذي يخرق مأثورة الحوارية 
النوعية اخkخاصة )Conversationa! Maxim of Quality)‏ ل ھ. ب. غرايس P.‏ .&( 
(عء1إ6: نقول الحقيقة عادة لتحقيق فعالية الاتصال. 

(2) هنا کنوع خاص من السخرية هو ميزة صدوية li! .(Echoic Mention)‏ 
قال شخص ما نه مکتئب» فإن الرد قد یکون هل آنت مکتئب» ماذا عنی ؟ )۷٥u۲e‏ 
Depressed ? What About Me ?)‏ مم نقطة مقلوبة صامتة إذا صح التعبير. (انظر› 
أيضاء ديدر ويلسون ودا سڊıرıر (Deidre Wilson and Dan Sperber)‏ )1992((. 

(3) ليست السخرية لفظية فقط» کا توحى بذلك مرکبات من قبیل: 1۲٥ ٣٥٣‏ 
la .Tragic Irony yُÎ of The Situation‏ کون التعارض أو التنافر بين ما يبدو أو 
ما يعتقد أنه حالة أوضاع حقيقية. والسخرية بهذا المعنى تستعمل في حبكات الأفكار 
الشات (۲۲1۲۳5) في الأدب» مثلاً في روايات توماس هاردي وهنري جايمس»› 
ومسرحیات مثل ماکبث لشکسبیرء حيث يثق دونكان (”4ء«ا0) في الإقطاعي 
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سے | 


الإسكتلندي )۲٠٠«(‏ الذي مخطط لقتله» وني الملك ليرء حيث يرفض لير البنت التي 
تتمنی له لخر فعلاً. 
من المألوف جداً بالنسبة للقارئ إدراك سخرية المواقف قبل أن تفعل 
الشخصيات ذلك: وهذا يعرف بالسخرية الدرامية (إصهء! عiخمصaا0).‏ لحن 
ا لمنظور المزدوج (للقارئ والشخصية) يطبق بالتساوي على القصة كا على المسرح. 
لقد ميّز واين بوث (8001 #«رة۷) (1974) نوعاً آخر من السخرية الأدبية 
أي عندما تكون على حساب السارد أكثر من الشخصية. في روايات مثل فورد 
ماد وکس ر (Ford Madox Ford)‏ (الجندي أطي «((The Good Soldier)‏ 
مثلأًء القارئ «يقرأً بين السطور» ويرى الأحداث توصف من زاوية ختلفة تماما عن 
وجهة نظر السارد الساذج ومن تم غير الجدير بالثقة (ءاطةناء٣«لا)‏ (بلغة بوث). 
(انظرء أيضاًء ريموند غيبس (sطط¡6‏ 0«4صره۸) (1994).» وغريغوري 
كوري (ع C111‏ 0ع )G‏ (2010)» القفصلین 8 و9). 
8 توافق زمني أيضاً تقاثل زمنيء توافق في المدة الزمنية 0ا4 ,و0!ء0ء1) 
Isochronism)‏ 
ق استعماها في الأصواتية (ئ٤٣۴10)‏ والعروض (5ءء٣†6)‏ ابتداءً من 
الخمسينات لوصف الطبيعة المميزة لاحيقاع (” ٠ا‏ رطR)‏ في الإنجليزيةء على الأقل 
كا يبدو للسمع. يحيل توافق زمني» المشتقة من «متماثل زمنيا“ اليونانية» نحو الميل 
إلى المقاطع المنبورة أو التفعيلات لكي ترد في فواصل متساوية في الكلام والشعر 
معاً. وهكذاء فكل واحد من أساء الأعلام ذات أعداد متفاوتة من المقاطع في الكلام 
الموالي ستأخذ نفس المقدار من الزمن: 


Xx 7 x Xx /x 


The (Kensington) (Kenton) (Kent) Road Was Deserted. 


| متساوي الفواصل» متساوي الأجزاء (Isocolon)‏ 


من اليونانية «متساوي الأعضاء؟ء وهو صورة تعبيرية حيث تكون المركبات أو 
الجميلات في جملة ما ذات طول متساو ومتوازية في التركيب (×4ا«ل5) ومن تم في 


.(Rhythm) الإيقاع‎ 
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متساوي الفواصل )]80٥01٥(‏ أداة موسومة ومألوف على نحو خاص في 
الأسلوب النثري للكتاب المتأثرين بالبلاغة اللاتينية. لقد استعمله صاموئيل جونسون 
لإقامة الحجة وللتفخيم› مشاا: رسالته إلى اللورد ښwıتريذد (Lord Chesterfield)‏ 
(1754): 


The Notice Which You Have Been Pleased to Take of My Labours, 
Had it Been Early, Hat Been Kind; But It Has Been Delayed Till I 
Am in Different, and Cannot Enjoy it, Till I Am Solitary, and Cannot 
Impart it, Till Am Known, and Do Not Want It. 


398 
2 


ل 


مجة فئريةء رطانة (Jargon)‏ 

من الصعب تصور أن هذه الكلمة التي تستعمل في أحيان كثيرة بشكل ازدرائي 
في الكلام العادي» مشتقة من معنى الكلمة الفرنسية القديمة «تغريد الطيور»ء وأا 
من ثم قد استعملت في حكاية التاجر (ءاه7 )11e۲٥۸۵۸1 ١‏ لشوسور لوصف الرجل 
العجوز» جانيواري (yاةا١ه[):‏ 


And Ful of Jargon as a Flekked Pye (= Magpie) 


لكنه تحول دلالي بسيط من ضجيج الطيور إلى اللغة البشرية الغامضة. ومن 
ثم إلى نمط أو تنوع اللغة التي يفشل غير المستعملين في فهمه بسبب نوع المفردات 
المختصة المستعملة التي طالما كانت دلالاعها المشتركة منذ القرن السابع عشر. 

مهن ختلفة وتخصصات قد طورت للضرورة اصطلاحاعہا لاحتياجاتها 
الخاصة» من العلم إلى الأسلوبية» وعلم التسويق إلى الإنترنت» يمكن استعمال رطانة 
بشكل محايد تماما لوصف كل هذا. ما هو مرفوض دائ مع ذلك» هو التعامل (أحيانا 
بشكل عنيد) مع الرطانة للتعتيم» وعلى نحو طنان أو بمجرد نوع من الإسهاب. 
ومجموعات مثل الحملة الإنجليزية في بريطانيا قد جذبت كثيرا من التعاطف بسبب 
هجوماتها على لغة الاتفاقيات القانونية» وسياسات وكراسات الخدمة المدنية 1ز۷٣)‏ 
...Service)‏ إلخ. تأمل»› أيضاًء المحاكاة الساخرة (sعiلهإة۴)»‏ مثل هذه النسخة 


المنقحة للترنيمة المقدسة) (23) »/»ء٨):‏ 
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The Lord and I are In Shepherd/ Sheep Situation, and I am in A Posi- 


tion of Negative Need. He Prostrates Me in a Green Belt Grazing Area 


(انظرء أيضاً همجة فثرية »)A۲801(‏ وههجة حرفية (Habitu- ةةlخزو «(C411‏ 
1 فئوب حرفي 
(51» وميتالغة (eع2‏ »اعد aاaاء)»‏ وهجة سوقية (5108). انظرء أيضاء والتر ناش 
(Walter Nash)‏ )1993((. 


| أسلوب صحفي (Journalese)‏ 


رغم أن أسلوب صحفي )Journa ese)‏ یمکن آن يستعمل بسهولة كمصطلح 
وصفي مفيد بالنسبة للسمات اللغوية لأسلوب الصحافة » فإن استعال اللاحقة 
(Suffix-ese)‏ (×۴ -) (قارن 0658ی« 1ہ[ = اسلوب (متعدد المقاطع) لصاموئيل 
جونسون» و (عءءاهااۇ0۴) = (رطانة الصور الرسمية... إلخ)ء يقوي دون شك 
معناها.الازدرائي المألوف في الاستعمال الشائع. 


نشا [المصطلح] في القرن التاسع عشر عندما أصبح للصحافة أسلوب ميز منذ 
ذلك الحين ولكن بشكل رسمي بالأحرى. لقد تم تخصيص المصطلح اليوم بشكل 
طبيعى لوصف السات الأسلوبية المرتبطة بجرائد التابلويد (1014ط74) الشعبية»› 
وهي سات تم استتاجها بعد الحرب العالية الثائية أساساً من جريدة التايم 
الأميركية المؤثرة. جدير بالملاحظة الاستعمال «الثقيل» ما بعد التعديل -ل٥٣ء٣۴)‏ 
ification)‏ والبدل («ositioمAp)‏ في المركبات الاسمية كفواعل (ءاecزSub)ء‏ با 
أنصفات المتكلم مدرجة في قائمة بشكل متراص (وفقا للسن» والجنس» والمهنة... 
إلخ). المقترنة في غالب الأحيان بقلب الفاعل والفعل. Declared The :%e‏ 
Shapely Blonde Divorce, Mother of Three ...‏ 

الأسلوب الصحفی (عa1e٣ںه[)‏ صیغی (ء ادص إه۴) بشكل لافت: يعتمد 
على خزون من الوحدات المعجمية القصبرة لکل الاحتالات (مثلاً (5143)» 
...(Shock)g <«(Bid)y «(Dash)g‏ إلخ)» والتعابير المأثورة (ésط11cاC)‏ والعبارات 
الaتحجرة Love-gy Battling Grannyy The Smile That Says It All :ًa)‏ 


.(خlإ‎ ...Nest 
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(Kenning) کنینغء مجاز شعري‎ i 


كنينغ )٠۸١1«8(‏ مصطلح تم اقتراضه إلى النقد الإنجليزي القديم منذ أواخر 
القرن التاسع عشر من البلاغة النرويجية القديمة (ءiه†ء!R Norse‏ 014) (قارن 
(Kenna Vi “To Name After»‏ لوصف الإإطناب lاlلشaعري (Poetic Periphra-‏ 
(isء‏ أو المركب الاستعاري الو صفى «(Descriptive Metaphorical Compound)‏ 
في الأداء الشعري للغة الإنجليزية القديمة. 

Kagذl«‏ ف («Battle-Adder)) Hilde-Noedre‏ هو رمح «(Spear)‏ 
yو)»Gem-Head«( «(Heafod-Gemma)‏ عبن ۾ (Hwoel-Rad) («Whale-‏ 
Ro2a»)‏ بحر. حال یتم تولیدهاء فإن هذه الگنینغات (Kennings)‏ تصبح جزءاً 
من المخزون المشترك للأداء الشعري للإنجليزية القديمة»ء يعتمد عليها عند الحاجة 
من طرف شعراء مدنيين أو متدينين» وتكون حية ومفيدة عروضياً (و11ةء؛۷6) في 
صورة بيت شعري جناسي .(Alliterative Verse)‏ 

تعثل الكونينغات (كع”i١طءK)‏ نحو 20 في المئة من المركبات (ئلCompoun(‏ 
فیبیو ولف »)8e0w u1 f(‏ ومع ذلك فهي في الإأنجليزية القديمة غير مدركة بشكل 
متقن كالتي نجدها في شعر النرويجية القديمة (0۸)» مثلً: الشعر نفسه تم وصفه ك 
»he Sea of Odin*s Breast"‏ (بحر من ثدي آودین). 


(#) أودين («iل0)‏ رب الأرباب في الميشثولوجيا الجرمانية (المترجم). 
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النوع المبسط لکنینغز Kent Hei) )Keri”8(‏ في النرويجية القديمة) في 
شعر اللغة الإإنجليزية القديمة محدد المرجع (Referent)‏ بشيءَ هو ذاته في الواقع (It‏ 
Actually Is)‏ » مشلا : قارب gy «‘Wave-Floater»‏ أيل Heath-» ڌS (Deer)‏ 
إe‌StepP).‏ فهذه ليست ختلفة عن إ[طناب (١عه۲آمذء۴)‏ شعر القرن الثامن عشر»› 
مثلا: .(Birds) (Feathered Choirs) g (Fish) (Scaly Tribe)‏ 


(Key: Key Terme, Key إلخ.‎ o مفتاح: مصطلح مفتاح» كلمة مفتاح‎ | 
Word, Keying, etc.) 


(1) يرد مفتاح (رءK)‏ في النقد الأدبي فيصف لغوي أو مركبات قريبة من 
معناه في الكلام العادي «لرئيس» ء1ط٤).‏ قبل مجيء التن المخزن إلكترونيا بزمن 
طویل» عون ريnموiد (Raymond Williams) jalaly‏ )1976( مرڌ (Glossary)‏ 
المؤئر للمفردات المركبة المهمة في الثقافة الحديثة والمجتمع بکلات مقاتیح )۴٤y‏ 
(ء۷0۲۵» وهو مركب تم استعماله» أيضأًء لوصف الكلات المهيمنة المستعملة في 
عصور شعرية خاصة»ء مثلاً العصر الأوغوسيني (انظر جيفري تيلوتسن )6٠0-‏ 
frey Tillotson)‏ )1961((. آي تخصص»› س کان ستو سیر لوحا أو ترونو لوچا 
یتوفر على مصطلحاته المغاتيح "e"5(‏ رء) الخاصة به التي تعكس إيديولوجيته 
أو مجموعة اعتقاداته. فمعجم الأسلوبيات هذا يعد خزاناً للمصطلحات المغاتيح. 
(انظر» أيضاًء طون بینیت وآخرون ((.ءلe)‏ 1ھ ۲٥y 8e6) e‏ (2005))» ولان 
دورiI (Alan Durant)‏ )2006((. 


(2) بالموازاة مع استعارة مفتاح ورمز مفتاح› يصف المركب» أيضاًء الكلمات 
في النصوص الأدبية ويميز الأدبية الدالة بالنسبة للفكرة :)١1٣٠۳۴(‏ يعرف» أيضاًء 
بواس|ات الأسلوب Markers)‏ eاSty)‏ في الستینات. معظم مقالات المجلة يتم 
تصديرها بلائحة من الكلمات المفاتيح لأهداف تلخيصية» والتي يتم اعتبارها على 
أنها مثلة لتيهات ومضمون النص. 

(3) لقد أدى ظهور اللسانيات/ الأسلوبيات (إلى تسهيل) البحث وإيجاد 
الكلمات المفاتيح أو مجموعة كلمات مفاتيح إلكترونية في أي نص أو عمل: أي تلك 
التي تكون دالة إحصائيا بلغة التردد أو لا تردد عند مقارنتها بالمتن المرجع لنصرص 
أخرى. لقد طور مايك سکوت (0۲ء؟ keنM)‏ في أدوات وورد سمیث -ل۲٥۷W)‏ 
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(01s٥آ‏ طtاsmi‏ (1999) الخاصة به. سهولة في إنجاز ذلك. يبين تطابق الكلمة 
المغتاح في اسياق )Key-Word -[!n-Context) (Kwic)‏ خط السیاق لکل كلمة 
مفتاح ممركزة» ولذلك فالمصفوفات النحوية («10اةءه![ه٣)‏ وناذج الاستعال 
(eعsa)...‏ إلخ» يمكن رؤيتها بسهولة. (انظر مايك سکوت وس. تریبل )Mike‏ 
Scott and C.tribble)‏ (2006)ء وأیضً جيفري ليش (Geoffrey ee)‏ )2008( 
الفصل 11 حول الخاصية المفتاحية (ssع”ر0)Ke).‏ 


(4) من الناحية التقنية» حیل جناس مفتاح ٥۲41٥١(‏ ۲ا۸1 ره×) في عروض 
اللإنجليزية القديمة على الكلمة المنبورة الأولى في العجز ۷٠۲6(‏ - 8) للبيت الشعري 
الذي يحدد النموذج الجناسي للبيت الشعري برمته المعروف أيضاً ب (ع8)4۷-لة۳16) 
(alll Hauptstave)‏ . 


(5) بعض معاني مفتاح (رء) توحي بالترابطات الموسيقية. في الإثنوغرافياء 
مثلاًء کان مفتاح يحيل على نغم )٠٠۳٠(‏ أو الكيفية التي ينجز بها الحدث الكلامي 
(Solemn) ce «(1974) (Dell Hymes) jaa Jı رظ¡il) (Speech Event)‏ 
مهيب» وجَذْلٌ (ل1-عiا)»‏ ومضايقة (1«8كه٠٣).‏ مصلحة الجناتزية هى 
عادة مهيب («۳٠1ه8)»‏ ومقابلة تكون جادة» وليست مهيبة بالضرورة. فالمفتاح قد 
لا تتم الإشارة إليه فقط في اختيار اللغةء لكن أيضاًء في الإيماءات والتعابير الوجهية 
(الابتسام والتجهم والغمز... إلخ). 

(6) كان استعال مفتاح في الستينات شائعاً للإحالة على أسلوب الخطاب وفق 
درجة الشكلية (yازا ٣۵‏ إ٥۴)»‏ حسب مارتن جوس (5٥0ل‏ دنااN3)‏ (1962). لقد 
ميز خسة مفاتيح› مرتبة من المجمد )۴۲٣2۴۵۸(‏ أو الخطابي (21ء1اه٤ها0)‏ إلى ناية 
السلم الأكثر شكليةء من الحميمي (١۵٣١1ه!)‏ إلى النهاية اللارسمية الأقص. 
والأوسط› المفتاح غير الموسوم الذي يستعمل في التبادلات اليومية المهذبة مع 
المعارف... إلخ» هو الاستشاري (ع1۷اةااومه). المفاتيح الأخرى هي اد 
)۴or21(‏ أو التداول (ع٤ةإء(:1ء0)‏ والعرضي (21ںءه)٤).‏ 


(#) تم استعمال الخاصية المفتاحية (5١ره»)‏ في اللسانيات لوصف خاصية الكلمة أو المركب 
الذي يكون «مفتاحاً» في سياقه. وتعد الخاصية المفتاحية سمة نصية وليست لغوية. ولذلك» فإن الكلمة 


تتوافر على خاصية مفتاحية في سياق نصي ما وقد لا تنوافر على هذه الخاصية في سياق آخر (المترجم). 
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(7) تغت إشاعة مصطلح مفتاح في تحليل الخطاب كنتيجة لعمل ديفيد برازيل 
B1‏ vdهD)‏ (1975) على ا لخصوص» الذي تناوله انطلاقاً من اللساني الأصواتي 
لبداية القرن الثامن عشر هنري سويت (۲ءءس؟8 ۷امه1[) بمعنى طبقة الصوت 
illغيunة .(Intonation Pitch)‏ 


باهتامه بوظيفة التنغيم بين الأقوال في الخطاب» اقترح برازيل أن هناك ثلاثة 
تقابلات لمستوى درجة الصوت الدالة بين مجموعات النخم Groups)‏ oneا)‏ تعمل 
بشکل متناسب مع بعضھا بعضا. استعال مفتاح عال ×٤(‏ ۸ع81) یشیر نموذجیا 
إلى «تقابلى» أو أداة تفاعلية أو علاقات» ويستعمل» أيضاً في أحيان كثيرة للاستنباط. 
امفتاح المنخفض (له× )]٠#‏ يستعمل على نحو نموذجي للإشارة إلى أن التكلم 
لسن لدیه ما یقوله» ویشیر مفتاح أوسط )M14 »y(‏ إلى أن هناك المزيد ما قد يأتي. 

يتعالق مفتاح» أيضاً مع إخبارية (وا۷٤١١۳١۴0ه]):‏ العناصر ذات إخبارية 
عالية التي تظهر عادة في نهاية الكلام» تتوافر في غالب الأحيان على مفتاح عال» بينا 
العناصر ذات إخبارية منخفضة» التي نجدها في البداية» ها مفتاح منخفض. 

وبشكل عام» قد نلاحظ. أيضاًء آنه في الخطابة سلم «نازل» من العالي إلى 
المنخفض يتم سماعه دائاء بين في التعليق الرياضي (مثااه سباق اليل 05# ]) 
)۴4١108(‏ مفتاح عال متهاسك يقوي الإثارة العاطفية للمعلق من البداية إلى النهاية. 

(8) مصطلح مفتاح (۷ء×) تم استعياله» أيضاًء بشكل ملتبس إلى حد ما في 
وصف التنغيم من طرف ميخائيل هاليداي (رهل¡۴111 )Mie1a61‏ (مثلاً 2004)» 
لكن بمعنى محتلف. بالنسبة إليه المفتاح يقرن انتقاء النغهات (الحركية) بنظام الصيغة 
.)M00۵(‏ وهكذاء فا لجملة الخبرية الملفو ظة بصعود أو انخفاض أو انخفاض صعود 
النغم قد يتفاوت في المواقف المنقولة: تحفظ وتناقض» وتوليد... إلخ. 

(9) ارتبط (ع٣ذرءK)‏ على نحو خاص بعمل السوسيولوجي إرفينغ غوفان 
Goffman)‏ gوErvin)‏ (1974) حول تحلیل الاإطار (عطھ٣۴).‏ کٹثیر من سلوکنا 
العادي يتم تنظيمه في أطر متفق عليهاء وأنه جزء من قدرتنا التواصلية والاجتماعية 
أننا نعرف كيف نتعامل مع الأنشطة المختلفة للاجتماعات والمقابلات» وطلب وجبة 
الطعام في المطاعم... إلخ. هناك أيضاً أطر ثانوية أو تفسيرية تقتضي تحولا لصيغة من 
«الحقيقي» إلى «المفتوح1: أنشطة كالاحتفالية والاحتجاجية» والألعاب واحتراف 


الشل: 
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يمكن أن ينظر إلى الأدب نفسه باعتباره إطاراً ثانوياً موسوم شكاياً باصطلاحات 
خاصة مثل عناوين الفصل والخاعة... إلخ. 
لغة مشتركة. كوْتّزة (Koiné, Koineization)‏ 


لغة مشتركة (1«6ه) مشتقة من معنى (كهkماه0i)‏ (1«6ه) اليونانية» التى 
تعني «لغة مشتركة)» وتم تطبيقها في الأصل على اللغة الأدبية العامة لليونانيين 
القدماء إلى العصر البيزنطي. المصطلح يوجد أحياناً كمتكافئ للغة/ هجة معيار: 
تنوع (Variety)‏ يستعمل کلغة مشiترSة (Lingua وyÎ (Common Language)‏ 
(2٥anإ۴‏ (لغة مشتركة) بين المتكلمين من بيات وخلفيات ختلفة» مع عليات 
موسومة تمت تسويتها كنتيجة ل كونزة («10اة1ء«ذه). مثل هذه اللهجات التي 
تم تطويرها في شال أميركا وأسترالياء مثلاًء كنتيجة للاستعار. 
يمكن للمصطلح» أيضاًء أن يطبق على اللهجة المكتوبة التي تصلح كوسيط 
مشترك للأدب: مثا السكسونية الغربية (١0×ه5‏ اء۷8) بالنسبة للأدب اللإنجليزي 
القديم» واللهجة الككسطونية (أءءاهi٥‏ ١10×ة٤)‏ لنصوصه المطبوعة في القرن 
الخامس عشر. 
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مكتبة 
الفكر الجديد 


(Langue) لسان‎ | 


أحد زوج المصطلحات المذكور على نحو شائع في اللسانيات (انظرء أيضاً 
کلام (1۴٥ع۴2))‏ وقد أدخله فرديliند‏ ڏg (Ferdinand De Saussure) amg‏ 
(1916)» وقد تم تركه دائ دون ترجة لأنه ليس له مقابل مباشر في الإنجليزية. 

بحيل لسان (عuعصه[‏ (4ا)) على أحد معاني لغة (#عوںعمها)» أيء نظام 
التواصل الذي تنتجه المجموعة اللغوية (yا١‏ اص0 طءءعمS)»‏ وهو يتميز إذن 
عن لغة (ععدuع«ةا])‏ كقدرة عامة تملكها الكائنات البشرية ]3۸838٤(‏ 1) واللغة 
(ع2«ع4nاً)‏ كسلوك لفظي خاص للأفراد في الحديث والكتابة (الكلام -۴4 4ا) 
(role)‏ . 


بالنسبة لسوسور وأجيال من اللسانيين بعده » كان تحليل وإشفار نظام اللغة 
الضمنى للاستعال الفعلل هو الهدف الأساسى في اللسانيات والنحوء وتفريعه الثنائى 
بین لسان g (Langue)‏ کلام (Parole)‏ تمت تقو يته بتمیبز تشو مسکي (Chomsky)‏ 
(1965) بین القدرة (عcompe†ence)‏ والإانجاز Performance)‏ )» الذي لیس مع 
ذلك» متاثلا. 


لكن ليس من السهل تحديد أصل «نظام» اللغة» وكيف» ولا من اليسير داق 
تمییزها من کلام .)۴۵۲٥1٤(‏ یبدو ننا حيعاً نلج لسان (ueع١4ا)»‏ لكن من المحتمل 
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أنه مكتسب أولاً من اتصالنا بالاستعمال الفعلي (كلام) (16١إ)‏ في توافق مع 
قدرتنا للغة (ءعةع«ة1) التي تكون في طور البناء. لغويون أمثال رومان جاكوہسون 
وميخائيل باختين (لا) يفضلون تعارض أو ثنائية هناء لكن علاقة جدلية. هناك 
حطر أيضاً في النظر إلى اللغة بشكل مثاليء كأن يكون ها شكل «خالص» (لسان) 
(eا28ا)‏ الذي يتعكر «يلوث» عندما يتحول إلى كلام (۴2۵16) (انظر أيضاً روي 
ھار (Roy Harris)‏ )1995((. 


تعكس تو جهات بعض التخصصات (السوسيولسانيات مثلاً) اهتهاماً بمظاهر 
اللغة التي كان عليها بشكل مبكر أن تصنف )۴4۴٠1١(‏ (مثلاً أفعال كلام ملموسة 
وخطاب)ء لكن التي تعكس فعلاً مظهراً آخر لنسق اللغة لم يتم استغلاها حتى 
الآن. الأسلوبيون» أيضاًء كالشكلانيين قبلهم قد استدلوا على أن الأعمال الأدبية لا 
تحتاج بالضرورة إلى أن يتم اعتبارها ككلام »)۴1٣٠1١(‏ لكن كنوع لنظام اللغة» لسان 
Lan gue(‏ ) قائمة بذاتما. (انظر هنري ویدووسو (Henry Widdows0n)‏ 1983(. 


(Lect) فجة‎ 


تستعمل طمجة )].٥١٤(‏ المشتقة من نموذج الكلات المتر سخة مثل فمجة )51a-‏ 
(1ع1 وطهجة فردية (1٥ء101ل1)‏ في السوسيولسانيات كمصطلح عام متكافئ لتنوع 
اللغة لأي مجموعة كلمات ذات هوية سياقية أو وظيفية حددة. ولذلك» هناك هجات 
نوع )Genderlects)‏ مکنة یز کلام الذكر و الأشى› وجات (Ethnolects) iil‏ 
بالنسبة لتنوعات داخل الحالية من المجموعات الإثنية. (انظرء أيضاً» هجات 
اجتياعية (sاء‌امiءه8)).‏ اقتر حت سیلفیا آدمسون (1998b) (Sylvia Adamson)‏ 
مصطلحا مفيدا هو مهجة زمنية (أ١۴ه١٠٣1))‏ بالنسبة لتنوع مميز في الزمن» مقسمة 
الناس بلغة التغبر اللغوي .)Lan guage Change)‏ ولذلك» یمکننا أن نتحدث عن 
هجة زمنية لأواخر القرن السادس عشر» وثيقة الصلة بفهم شكسبير. 

هجة (اءع[) مترسخة جدا في العمل على اللغات اهجينة (Creole Lan-‏ 
)ئeعgua›‏ مث مفهوم ديريك بيكيرتون في السبعينات لتصل )Cont1uu(‏ 
جات (ءاءع]) المرتبة من كريول واسعة کأساس هجي (lec9اBasi)‏ وال معیار لمحل 
کلھجة وسطی (٤٤ع1٥إAc).‏ 
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(Lexicology, Lexis, Lexical: 2 ۲ ا مق دات‎ 

در لمعجم محلیل 
ك . LexicaL Item, Lexical Set,‏ 
معردات» معجمي» و حه معو Lexical Meaning, Lexicon, a‏ 
معجمیه» معنی معجمي» معجم» Lexicalization, Lexeme, ete.) aaa‏ 


المغردات» المغردة... إلخ. 


(1) أنتجت معجمية )].٠×(‏ اليونانية التى تعنى «كلمة» (۷0۲۵) عدداً من 
المشتقات في دراسة المفردات الحديثة (أو ت (yعoاexicoا)).‏ تم استعمال 
الكلمة تحليل المغردة (ءن×16) بشكل عام باعتبارها مصطلحا تقنيا لمفردات -4ء۷0) 
.«(Diction) ءlsÎ yÎ bulary)‏ 


يقترن تحليل مفردة (ئ16×i)‏ في أوصاف اللغة« أحيانا بالنحو (Grammar)‏ 
کمکون للغة یتضمن مستوی الشکل .)۴٥۳۳(‏ فميخائيل هاليداي (Michae1 Fal-‏ 
Liday)‏ )2004 .9( يؤلف بينهم) معا في مصطلح واحد هو نحو معجمي -16×10) 
(إهصصهءع. تحليل المغردة المعجمية هى الأداة الأكثر أهمية التى نملكها للتعبير أو 
لإشفار أفكارنا وتجربتنا (انظر أيضاً مَعْجَمة (0اةناههز×ه]) (في أدناه). 


مازال المصطلح مستعملاً في التحليلات الأسلوبية للنصوص الأدبية وغير 
الأدبية. ترتبط حقول ختلفة للمفردات فيا بينهاء مثلاء مع أناط لغوية مختلفة: 
رطانة اللإصطلاح القانوني للعقودء والكلمات التي يتعامل بها في الطعام ومنهجيات 
الإعداد في الصيغ الطهوية لفن الطبخ. تتفاوت الاناط اللغوية في درجة الكثافة 
المعجمية (yاnsi :)Lexica1 De‏ مثلاًc‏ النثر العلمى في مقابل التحاور العادي. 
اا قرات 2 اا ےس ا لو ت عا ي انط الل 
المختلفة› مژcl (Desirable Residence)‏ (سمسار الأراضى) «(Estate Agents)‏ 
۾ .)Popular Press) (ıı ãilxص) (Mercy Dash)‏ الکلات التي ها مدی 
رصفي لغوي مشابه وترد في سياقات مشابهة» يقال إنا تنتمي إل نفس المجموعة 
المحجمية 0ء5 1هءذ×ه). تقدم أيام الأسبوع مثالاً واضحاً وبسيطاً. في شعر جيرار 
ماني هوبكنز المجموعات المعجمية المميزة هي كلمات هما علاقة بالدين والطبيعة 
وکن مر ضرعا الکری؛ 


(2) تستخلص الوحدات المعجمية (كطء)] اةءiج6])‏ من خزون الكلات 
المنتمية للغة ككل: المعجم (exiconا).‏ هذه الكلمة كانت تعني في اليونانية 
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«قاموس» (لعة١هذاء0i)‏ الذي مازالت أحد معانيه في الإنجليزية 1 خرصا 
بالإحالة على لغات غريبة )£×0٤1٥(‏ كالعبرية والعربية واليونانية نه نفسها. المعجم أو 
القاموس أداة يدوية لفهرسة المفردات للإحالة تحت كياناته المعجمية اaءأ×e).‏ 


Entries) 


يمکنناء أيضاًء أن نتحدث عن معجم قَردِ معین» أي خزون الكلات الشخصي 
لمتكم اللغة. SS‏ 
الكلمات التي توجد في اللخة الإنجليزية اليوم)ء معجم فرد معين هو بالضرورة أصخر من 
معجم اللغة. الناس يفهمون كلمات كثيرة أكثر نما يستعملون في الواقع (أي أن مفرداتہم 
الساكنة أكبر من مفرداتهم النشيطة). ويمكننا أن نقدر مفردات شكسبير وجون يلتون 
فقط بشکل تقريبي من کلهات أعاهم (000, 15 مقابل 000, 000-7 ,8). 

وعلاوة على ذلك نتعلم كلاتِ جديدة باستمرار» وننسی آخرى» وكا أن الكلمات 
الحديدة بتنوع السيرورات المعجمية مثلاً التأليف (عہiلnصpouمصc0)‏ والاشتقاق 
)Derivation)‏ والاقتر اض )Borrowing)‏ تتم إضافتها لمخزون الكلمةء والكليات 
الأخرى تهجر» ويتم تعويضها (مثلاً كثير من مفردات الإنجليزية القديمة بعد الغزو 
النورماندي). فا لمعجم إذن غير محدد» بينم| النحو والصواتة (إعه1ه١ه٣۴)‏ تقدم أنساقاً 
مغلقة. إن سيرورة إيجاد الكلمات لفاهيم جديدة معروفة على نحو شائع بالمعجّمة -e×1ا)‏ 
(izati00اca‏ (انظر » أيضاًء مَعجَمَةَ مفر طة (١4117310٥1×ع۲-1ع0۷)»‏ ومعجمة ناقصة 


.(Under-Lexicalization) 


ملحو ظة: بعض المعجماتين (كأءذع 16×10( مثل لوري ڊبgور (Laurie Bauer)‏ 
(1983) مع ذلك» قد استعملوا هذا المصطلح حتی بمعنی مناقض لتحجر -ھsi11zء٥۴)‏ 
(٥1ا‏ أو تحجیر :)Petri cation)‏ مثا بالنسبة لكلمات من قبيل (11- "۷4۲۳) الذي تم 
تكوينها بنموذج اشتقاقي غير منتج في الإأنجليزية المعاصرة. 

المعنيان الاثنان لعجم )[6×ic07(‏ ك «سجل» للكلات وكجزء من قدرة الفرد 
كمستعمل للغة يردان معا في استعمال تشومسكي (رایصهط٣)‏ (1965) للمصطلح 
لوصف سمة نحوه التوليدي. المعجم هنا مكون فرعي «للأساس» (ع5ه8) أو البنية 
العميقة (عإuاءuآ)S‏ pعع()‏ لنموذجه» ويزود بمعلومة حول الوحدات بلغة السات 
الدلالية والمقولات التركيبية. 


(3) المعجمياتيون ولسانيون آخرون يستعملون على نحو شائع مصطلح وحد 
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معجمية ([ اaعن×ع)»‏ أو المفردة المعجمية (8١٠6×ع1)‏ بدل «كلمة» ببساطة. وهذا 
لأن الكلمات من وجهة نظر معجمية» يمكن أن تكون ها صور مختلفة» لكن يعتقد أا 
تقس الكلمة» وجب ذكرها قي اkلعجم.‏ ف Laugh‏ و «Laughingy «Laughed‏ لھا 
صور للمعجمية (ع»ةا]). هناك أيضاً إمكان للوحدة المعجمية أن تتضمن أكثر من 
كلمة واحدة مثا الأفعال المركبة ( ا keةM)‏ ولسان مجمرعة (Pins and need-‏ 
(18 (8١٣i0ل]).‏ مفهوم حزمة معجمية 8»”d1٥(‏ a1ء1×.])‏ يعد مفهو ما متصلاً بشکل 
فضفاض (دوغلاس بيبر وآخحرون (1999)» الفصل 13 ((Douglas Biber et al.)‏ 
للإحالة على تأليفات الكلمات (من 3 إلى 6) والتي ترد مرة ثانية في أي نمط لغوي 
معطی» مثلاً Don`t Khnow‏ 1 ف التحاور « و )0n The Other Hand)‏ ن النثر 
الأكاديمي. 

(4) یتم إقامة تمييز أحياناً بين معجميات تتوافر على معنى معجمي |a٥ز×16)‏ 
Meaning)‏ وأخر ی ها معنی نحوي (ع"21ھMe aica!‏ صGra)»‏ ما یسمی بکلهات 
تامة (ئلإه۷ ۴11) أو ذات محتوى» من جهة أولى» وكلهات وظيفة الشكل أو فارغة 
Words)‏ yاEmp)‏ من جهة ثانية. الكلات ذات معنى معجمي (الأساء والأفعال 
والصفات) هي التصنيف الأكبر إلى حد بعيد» وتحيل على موضوعات وتجارب في 
العالم. والكلات الوظيفية (القارنات (onsناcصuزn «(Co‏ حروف |ىر (Preposi-‏ 
(وصها... إلخ)» وهي طبقة مغلقة (كوها٣‏ dعءه1ا٣)ء‏ تشير إلى العلاقات النحوية. 
ومع ذلك بعض الكلمات «التامة» قد أضاعت معناها المعجمي عبر الزمن في بعض 
السياقات: ما يعرف بإزالة المعْجّمة («0ناهع:اهء¡×ما-م0)» أو التقعيد -۳4٣4إ6)‏ 
.Going To (Infinitive +) Gonna ca :ticalization)‏ للإشارة إلى الاستقبالية 
»)Futurity( [mm Gonna Wash That Man Right Out of My Hair»‏ (انظر بول 
ھوبر وإلیزابیث لوس îترaغgت (Paul Hopper and Elizabeth C1055 TIaug0()‏ 
(2003)). 


عتبة الشعور (Liminality)‏ 

من المعنى اللاتيني «1014١١إ٠1»‏ (عتبة)ء ظهر مصطلح عتبة الشعور -نص1ا) 
((و٤!)‏ 1١ء‏ أولاء ني الأنثروبولوجيا لوصف المراحل الهامشية أو الانتقالية ني طقوس 
المرور مثل المراهقة أو الخطوبة في بعض الثقافات (انظر فيكتور تورنر -ا1 0۲†ء¡۷) 
(8«) (1967). لقد تناغم مع النظرية ما بعد الاستحارية الكولونياليةء من خلال 
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اهتامه باهامشى وبدراسات التغيير الشفري» حيث المتكلمون ينتقلون بين مناطق 
امرجم المختلفة. 

خارج حالة «في البينية؛ يمكن أن تأتي الإبداعية. وهكذا مثلاًء بالنسبة لطفل 
الطبقة العاملة الشمالي طوني هاريسون («0ءiا۲ة۳‏ رصه۲) كان الذهاب إلى المدرسة 
الثانوية «طقس مروره»» مجبراً تقسيماً لخوياً بين طمجة ليدز )]٥٥۵8(‏ التي يملك ولغة 
التعلم. لكن «في البينية؛ القروي والعاصمي الفكري يشكل جزءاً من شعره. (انظر 
مثلاً [2] ۵مھ ۳عط۲). (انظرء أیضاًء کاتي وایلز (۷165 1۵اة) (2008) حول 
عتبة الشعور (وازاة«ن1۳[) » وريتشارد هوغارت (٤8831ع10‏ 12۲4ءنR)‏ وميلفن براغ 


.((Melvyn Bragg) 
(Lingua Franca) لغة مشتركة. لغة شمولية‎ | 


كانت لغة مشتركة ۴۲۵٣٤۵(‏ uaعدا)‏ المشتقة من لسان مشترmك (Frankish‏ 
(#«ع٣ه٣‏ الإيطالية تصف في الأصل لغة التجارة التي تم تطويرها في مناطق البحر 
الأبيض المتوسط في العصور الوسطى بين الناس الذين لا يفهمون لغة بعضهم البعض. 
واليوم يتم استعمال المركب بشكل عام بالنسبة لأية لغة تصلح كلغة «مساعدة» على 
التواصل بين المجموعات لیس فقط لأغراض التجارة (مثل التیتانو (۵٣۲۵ذآ)‏ في شال 
غرب الأمازون)ء ولكن لأهداف سياسية. كانت اللاتينية فيي مضى لغة مشتركة -١1ا)‏ 
۴٣۵٣۰8(‏ هع للثقافة لأوروبا الغربية خلال العصور الوسطى» وعصر النهضة وما 
بعده. واللغة الإنجليزية هي اللغة الأولى في العام اليوم بالنسبة للتواصل الدولي. 

(انظرء أيضاء لغة مشتركة (6«ذه>)ء وبيدجين («أعل1٥)).‏ 
| حر ف : ترحهة حرفيةء معنى حر ف (Literal: Literal Translation,‏ 

Literal Meaning) 

(1) تعد تر هة حر فية (00اة1اءصة٣"‏ 1هإها_) المشتقة في الأصل من اللاتينية -أ6ا) 
(eا‏ «۵عteا».‏ وھی التی تتبع النص الأصلي «بالحرف»» آي ترحهة كلمة - كلمة. 

(2) ورد حرفي ليتم تطبيقه على قراءة أو تأويل أي نص (نصوص دينية على وجه 
الخحصوص))ء حيث يتم تناول الكلمات في معناها الأعتباري وليس في مستوى مجازي» 


(3) يتقابل حرفي على نحو أكثر شيوعاً مع مجازي (۲1۷ةنع۴) أو استعاري 
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»)Metaphoric21)‏ ويل على أية كلمة تستعمل بمعناها التصوري الأساسى (أثالي في 
غالب الأحيان). 

في التبادل اليومي»› توقعنا المألوف هو أن المعاني انحر فية (Literal Meanings)‏ 
تعد هي المعيار (0۳): نبحث فقط عن تأويل غير حرفي للكلام إذا لم نستطع بطريقة 
أخرى إقامة معنى له. وحتى الاستعمالات المصطلحاتية تطرح مشكلاً للمتكلمين 
الأجانب الذين قد «يراهنون على الحصان الخطا» في استنباط معنى الم ركب. 

في اللغة الأدبيةء مع ذلك» يتم عكس توقعاتنا: نبحث عن المعاني المجازية أو 
الرمزية أو الرنين المحوري )٣1٠٣٣٤1٤(‏ في الاستعمال الحرفي الظاهر. الاختلاف إذن 
بين الحرقي والمجازي لا يصبح حقيقة لغوية موضوعية بقدر ما يصبح حقيقة واقعية. 
توجد الكلمات بشكل عام بمعانيها الاستعارية في نمط لغوي «واقعي» ظاهري 
للخطاب العلمي. (مثلاً ٨101#(‏ ه81) في الاصطلاح الفلكي): هنا المعنى المجازي 
یفید کمعناه الأساسي لحْجَّمة (٥2112ء1×ع])‏ مفهوم بحتاج إلى أن يسمى. 


في عمل التفكيكيين مثل جاك ديريدا (4 ل26۲1 ءعuو٥ه[)‏ وبول دومان مسألة 
العلاقة بين المعنى الحرقي والاستعاري تتم إثارعا باستمرار. وهكذاء وإلى عهد قريب 
جدا في اللسانيات/ الشعريات اkلمعرفıة »)Cognitive Linguistics/Poetics)‏ حیٹث 
تم الاستدلال على أن اللغة البشرية والذهن ليست حرفية بشكل مكتسب» وني نظرية 
اللائمة (رامعطا eءvanعاRe)‏ حيث الاأختلاف بين الحرفية والمجازية يمكن اعتبارها 
کموضوع للدرجة (انظرء أيضاء آندرو غواتلي (1yة60 )A dew‏ (1997)). 


| قدرة أدبية (Literary Competence)‏ 
(انظر قدرة .((Competence)‏ 
| نقد آدي (Literary Criticism)‏ 


برز النقد الأدبي الذي مازال مؤثراً في الدراسات الأدبية للجامعات البريطانية 
اليوم» في ناية القرن التاسع عشر وأصبح مرسخا بشكل عام في العشرينات 
والثلاثينات مع صعود الدراسات الإنجليزية وأفول الدراسات الكلاسيكية. (انظر 
تيري |غıتو (Terry Eagleton) ù‏ (1996((. 


لقد توحد علماء كامبريدج ف. ر. ليفيس و إ. أ. ريتشاردز في الثلاثينات على 
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ا لخصوص لصياغة أهداف ومنهجيات النقد الأدبي» وفي المقام الأول التركيز على 
التأويل النقدي للمعيار النصوص الحديرة بالاهتام. من شوسور وما بعده. لقد كانت 
أخلاقياتهم إنسانية بشكل سائد: اهتموا بالقيمة الأخلاقية والروحية للأعال الأدبية 
وقيمتها في تشخيص تعقيد التجربة. (انظر أيضا تقييم .)۴۷۵1»4٤10١(‏ وقي واقعه 
اليوم هو القراءة الدقيقة لعدد واسع من النصوص ومن خلال مقاربات ونظريات 
متنوعة.يناقش نقاد الأدب» أيضاًء موضوعات التأليف والسياقات التارنخية وما بعد 
الاستعهارية الكولونيالية والثقافية. 

رغم أن بعض نقاد الأدب المرموقين» حسب ريتشاردز (1925) ووليام 
إمبسون (٥0م ٤‏ صعا1اW)‏ (1930) قد ركزوا على لغة النصوص الأدبيةء (انظر 
ديفيد لو دج e(‏ 1048 04۷14) ووینفرید نووتني (yہ††0سN0‏ ۵ع نمW)‏ في الستیلات 
وعمل ديريك أتريدج» في أمكنة أخرى)» كثير من النقاد كانوا تقليدياً مرتابين من 
مقاربة الأسلوبية لأنهم أحسوا بأنها «موضوعية» بشكل كبير» مشل اللسانيات» وأنها 
خاطِرٌ بتدمير حساسية الاستجابة التي يحتاجها القراء. هناك توجه أيضاً بالنسبة للنقاد 
للتركيز على المضمون )٥٠١٤٥١٤(‏ أكثر من الشكل» والنظر إلى اللغة كوسيط «شفاف». 
ومع ذلك» أثبت النقد الأدبي أنه غير ذي قيمةء ومؤثر في الأسلوبية. تأمل فقط النقد 
النسوي «(Feminist Criticism)‏ ونظرية السرد »)Narrative Theory)‏ ونقد 
اwتجlبة‏ اalقlرئ le (Reader Response Criticism)‏ ففی الأسلوبيات مازالت 
التحاليل اللغوية تحتاج إلى أن يتم استك اها باستنباطات نقدية وأحكام. 

(انظر نقد بیئی .)Eco-Criticism)‏ لغة أدبية »)Literary Language)‏ ونظریة 
دة (Literary Theory)‏ تارخانية جديدة (S۳٤oriciەtین٩۳ »)New‏ ونقد تطبیقی 
Criticism)‏ اPatica).‏ انظر» كذلك» فرانك لنتریشیا وآندرو دوبوا (Frank 1٤۸-۰‏ 
(tricchia and Andrew Dubois)‏ )2003(. 
| أدبية» لغة أدبية› خطاب آدي» أدب» أدبية (Literary, Liter-‏ 

ary Language, Literary Discours, Literature, Literariness) 

أحد الأسئلة الأكثر شيوعا التي مازالت تطرح باستمرار في النقد الأدبي 
ونظرية الأدب والأسلوبيات هو «ما هو الأدب؟». سؤال متصل بسؤال آخر شائع 
أيضاً هل توجد اللغة الأدبية؟). 

(1) ما کان يقصد بالأدب J (Literature)‏ اسهم کشراً في الكتابة التخيلية 
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والإبداعية أو التخييليةء في أجناس النثر والشعر والمسرح ابتداءً من القرن التاسع 
عشر. (انظر أيضاً حاكاة (ئزءه”:M)).‏ ومع ذلك» تضمنت المعاني الأولى للكلمة 
أشكالاً أخرى للتأليفات المعلومة» وتخصصات رفيعة أحرى كالفلسفة والتاريخ. 
(هناك معنىٌ احتوائي على نحو شائع في الاستعمال العامي اليوم» أي لا نتحدث عن 
قراءة كل «الأدب» حول توالد القطط (ع«1لءء1-81)٥)ء‏ وعطلة التزحلق أو تلوث 
الجو). ارتبطت كلمة (أدب) (ع٣ںاإا)‏ المشتقة من )]١4(‏ اللاتينية أي -اءا) 
(۳ء دائ وبشكل سائد بالوسيط المكتوب رغم أن الأدب في كثير من المجتمعات 
يتم تأليفه وتقديمه شفوياء ومثل هيكل التأليفات هذا كان موجوداً في المجتمع 
الإنجليزي في العهود المبكرة للمستوطنات الأنجلوساكسونية. (انظر شفوية -0۲4) 


.(ture) 


هناك مشكل واحد ينشاً عن تعريف الأدب ككتابة تخيلية وهو أن بعض 
الأعال التي ليست تيلية قد تم تصنيفها كأدبية (ر٣ةإ6زا)ء‏ مثلا النسخة المجازة 
لاإنجیل (ع !ط8 ۴ه Vers10«‏ 0r1ze4طAt)‏ وأفول وسقوط الإإمبراطورية الرومانية 
(Edward Gib- ùgııغ aرlgد (Decline and Fall of The Roman Empire)‏ 
(«0ط. وھذا» یو حی سواء بأن الأدب يمتلك على نحو ممیز بعض سات الصورة 
التى يميزها من كتابة أخرى» أو أنه له تأثر خاص على قراء ختلفين عن الاستجابة 
لخطاب آخر, او ما معا. ربا یکون ديريك أتر ıدج (Derek Attridge)‏ )2004( 
على صواب عندما أكد على قدرة القراء على تجريب النص الأدبي باعتباره حيوياً أو 
ختلفا بعد عدة قراءات أو قرون لاحقة. وبشكل أكثر عمومية اعتبر كل من رولاند 
کارتر وبتر )Ronald Carter and Peter Stockwell) JS yaw‏ (2008) العمل 
الأدبي باعتباره تحقيقاً («0اة12ة؛اء4) للنص كموضوع» منج فقط بوعي مُذرَك. 
العمل الأدبي يأتي إلى الوجود فقط عندما يقَرَاً. 


(2) لقد شغلت مسألة أدبية (8sئ#”ذإهإهاا])‏ (رومان جاكوبسون) الأدب 
مدارس فكرية كثبرة. تمت مناقشة الأدب داث) بلغة القيمة الحمالية أو الأثرء مثلاً: 
النصوص الشعرية خصوصاً التي تم الإعجاب بها بسبب «جماها» الشكلي» الناشى 
عن تماسكها البنيوي أو خصائصها المحاكية أو التعبيرية والإيجحائية للمعنى وتخيلها 
(yاeعaص]).‏ للأدب». دون شك» وخصوصاً الشعر» لغة ومعنى طليعيين على نحو 
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شائع بوعي وإبداعية بطريقة تتجاوز جرد وظيفة إخبارية» كا أكد ذلك الشكلانيون 
ولسانيو مدرسة براغ. إنه يؤدي» أيضاء إلى صعوبات في الترجة. هناك» أيضاًء كثير 
من الأعمال الأدبية» خصوصاً النثرية التى لا تستعمل لغة غير مألوفة على نحو لافت 
أو لغة منحرفة 0٥وا«‏ فلفتها أدبية لیس بمعتى خاص» بل فقط بمعنى آا 
تنتمي إلى عمل ينظر إليه بشكل عام كأدب» في مقابل الصحيفة أو الوصفة. لكن 
جزء من القيمة الحالية للأدب تأتي من المخاطبة العاطفية (ع1۷ءءA۴۴)‏ لمشاعر 
القارئ» وقدرتها على الإبهاج. بطرق مختلفةء إذن» يتم اعتبار الأدب كصورة فنية 
تقارن بالموسيقى والرسم والنحت... إلخ. 


ومع ذلك» يجب الاعتراف» علاوة على ذلك» أن اللإغراء الجمالي ليس كله 
جوهرياًء لكنه مؤسس إلى حد ما ذاتياً على ما يتم اعتباره جيلاً بواسطة الثقافة أو 
مجتمع فترة زمنية معينة. بجحب أن نلاحظ أن بعض أعال الأدب تبدو قابلة للتمييز 
من أعمال أخرى» المتساوية في «التخييل» بلغة التقييم الذاتي: يمكننا أن نتحدث 
عن أدب «جدي» و اشعبي. روایات توماس هاردي وهنري جایمس» مثا يتم 
اعتبارها على نحو عال قي النقد الأدبي التقليدي من روايات ديك فرانسيس أو باربارا 
كارتلاند. وبالفعل» بالنسبة لكثير من الناس» يستعمل الأدب فقط كمصطلح بهذا 
المعنى النوعي» ومن ثم فمعايبر مؤلفين «كبار» و «صغار» ترسخت على ساس رؤية 
أخلاقية خبيرة أو إعجاب عالمي... إلخ. ومع ذلك» يكون التقييم «موضوعياً؛ إلى 
حد يكون فيه دات مبني على نقييم سمات الشكل» والبنينة وإزالة الألفة -۴۵۳-ء0) 
t100(‏ 112ا عن استع ال اللغة» وعن التعقيد وعمق وججال مادة الموضوع والوصف 
.(Theme) sرSkllg (Charaterization)‏ 


(3) سار الأسلوبيون الأوائل في فترة الستينات على نهج أولئك النقاد الأدبيين 
الذين أكدوا استقلالية الأدب وركزوا اهتمهم على النصوص التي كانت لغتها 
موسومة أسلوبياً بطريقة ما. لكن تحت تأثير مثل هذه التخصصات التنوعة تنوع 
تحليل الخطاب (ءiوراة"4‏ عءإuهءء01)»‏ والنقد الماركسى وما بعد الحداثة -اوه۴) 
( علص تحول المنظور النقدي إلى دراسة الأدب ولغته في علاقة من الخطابات 
الأخر ى كوسائل الإعلام (ةالهM)‏ بلغة المتصل Î (Continuum)‏ التدرج بدل 
القطبية (راااهاه۴). إن أي مقاربة لا تلغى الأخرى: اللغة الأدبية -14 ر4۲إهt¡ا)‏ 
(eعuaع‏ یمکن أن تکون ختلفة ومع ذلك لا تختلف عن اللغة «العادية» وغير الأدبية» 
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هناك إذا جاز التعبير «نمط نموذجى» (عمراهاهإ۴) للغة الأدبية وبدائل متعددة 
أيضاً. لكن استحالة تحديدها بأي تل ف مبسطة هو ما يشكل سمتها التحديدية إلى 
حد بعید. (انظر› أيضاًء لئغة شعرıة «(Poetic Language)‏ نسح النص (ع٣1ex×u).‏ 
انظر كذلك رولاند کارتر e1(‏ °2 4" 4[هR)‏ (2004)» وتیري إيغلیتون ,ا ۲6) 
Eagleton)‏ (1996). وجيفري لیش 1eec1(‏ رعeoffr‌G)‏ (2008)» وروب بوب 
«(2005b( (Rob Pope)‏ وهثئري ويدùgmgg (Henry Widdowson)‏ )2002(. 


| نظر ية أدبية (Literary Theory)‏ 


شائعة في الاستعمال اليوم» مثل المصطلح المتصل شعرية» بين نقاد الأدب 
لوصف مقاربة الأدب التي تم تطويرها ابتداءَ من الستينات وما بعدها والتي هي 
مجردة وفلسفية على نحو سائد. 


مبدئياً تتميز النظرية الأدبية عن النقد الأدبي من حيث كون موضوع التركيز 
ليس هو وصف وتقويم النصوص الأدبية الفردية» بل طبيعة الأدب والنقد نفسها. 
(انظر ميتا نقد (”ءذء):؟٣-اءM)).‏ في المارسةء مع ذلك كثير من نقاد الأدب 
اليوم» وكثير من الأسلوبيين أيضاًء يناقشون باستمرار الأعمال والمؤلفين من زاوية 
نظرية» واحدة أو أكثر. 

ليست هناك نظرية أدبية واحدة» بل نظريات كثرة. لقد شهد القرن الثامن 
عشر تطور عدداً من النظريات الناشثة عن مناقشة قد بدأت في الشعرية الكلاسيكية 
لطبيعة الأدب» ولوضعه الحمالي وساته الخاصة بالشكل مثلاً (انظر الشكلية )۴٥۲-‏ 
(mوناهص).‏ الانشغال الحالي اليوم هو بالأخلاق (5ء1ط)۴). لقد أصحبت النظرية 
الأدبية منشغلةً على نحو متزايد بقضايا أيديولوجية واسعة عاكسةٌ تعقيد النشاط 
الأدبي عندما يتم النظر إليه انطلاقاً من منظور فكري واسع. وهكذاء فالنظريات 
النقدية (sعiاهعط٣‏ امiticاC)‏ قد استنتجت من تخصصات مئل التفكيكية -08#) 
(صconstructio.‏ والتحليل النفسى الفرويدي» والنسوية (صءذ«نص"ء۴)» والماركسية 
واللسانيات (البنيوية). ٠‏ 


(انظر› أيضاً بیتر باري )Peter Barry)‏ (2002) وأندرو بینیت ونیکولا رویل 
(Andrew Bennett and Nicholas Royle)‏ )2010(„. 


417 


تعبير مجازي مبني على نفي الضد (Litotes)‏ 

جاء من )81٣۵11(‏ (صغير) أو (١٣28ءM)‏ (هزيل) في اليونانيةء وهو صورة 
lıاغıة (Rhetorical Figure)‏ Îو‏ صورة بيانية )1٠٥(‏ شائعة في الكلام العادي 
الذي يتوقف على التصريح بأثره. إنه» إذن» مقابل المبالغة (ع01طءءمر8) أو الغلو. 

يأحذ تعبير نفي الضد في أحوال كثيرة صورة مركب منفي أو كلام يستعمل 
للتعبیر عن الضد: سواء للإطراءء مثلاّ (۴۵۵۱ 0× وعط؟) أو اللإدانةء مثلا ط؟) 
.N0 0¡1 Paint n8(‏ وباللغة الواقعية فهو بخرق مأثورة النوعية والكمية للفيلسوف 
بول غرايس» ويحرف الحقيقة بقول شيء قليل. ومع ذلك» وباللغة الاجتاعية يعد 
تعبير نفي الضد دائ استراتيجية مباشرة مفيدة لأسباب التواضع أو التهذيب )۴٥-‏ 
(itenessاء‏ إذا اردنا أن نصرح بالشيء» مشلا کا في الشهادات أو المراجعات ع1ط١)‏ 
gÎ «Applicant’s Academic Record Is Not Over-Impressive)...‏ التقليل 
من إنجازاتنا (چ«iطNot Was‏ 16). (انظر أيضاً جيفري ليش )6e٥ ۴y 1ee1(‏ 
(1983)). في تلطيف الكلام هي وسائل التلطيف (Euphemism) Our Pets are‏ 
.The Dead Parrot is Just Restingg «Put to Sleep)‏ 


في سياقات مناسبة» حيث المتكلم أو المستمع يدركان التعارض بين أسلوب 
التعبير الحرفي )1٣۵1(‏ والفعلية» يستعمل تعبير نفى الضد في أحيان كثيرة في 
السخرية (إصهء!آ). إنه أداة ميزة للشعر اللإنجليزي القديم: خبرنا السارد في معركة 
برigنبgرغ Had No (Vikings) ill ùÎ le «(Battle of Brunnanburh)‏ 
Cause to Exult at The Result of The Battle; They Had Every Reason‏ 
.To Weep, in Fact, Since They Were Defeated‏ 


| فعل تعبیری» عبارة» قول (Locutionary Act, Locution)‏ 


یرتبط فعل تعبیري (۸ 0۸3۲۷ 1ااءها) في المقام الأول بنظرية فعل الكلام 
)Speech Act Theory)‏ ک)| طورھا على الخصوص ج (J. L. Austin) jaz .J‏ 
(1962) التي اهتمت بالأفعال اللغوية التي نقيمها أثناء الحديث. تقنياً فعل الكلام 
يكون ثلاثيً: فعل تعبيري هو الفعل الفزيائي للتفلظ بالكلمات» الفعل الإنجازي 
)1locutionary Ac)‏ ھو ما یتم إنجازه أثناء الحديث. (مثلاً التمني)» وفعل 
إنجازي Act)‏ 0cutionaryاPer)‏ هو الأثر المنجز بالكلام المخاطب (مثلد الإقتاع). 
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كل قول هو فعل تعبيري إذا كان يطابق القواعد الصواتية ( ا٤٣٥‏ ط۲) 
والتركيبية (٥1اةارS)‏ للغة» وله معنى ضمنى .(Propositional Meaning)‏ 
عبارات ختلفة يمكن أن تعبر عن إنجازات (ك«هناناءه!11): مثلاً طلبات مثل 
Would You Mind Closing The yÎ Could You Close The Door, Please‏ 
1... إلخ. وعلى العكس من ذلك» يمكن لعبارة آن تكون هما أكثر من قوة 
jنجıjlة J 111 Give You A Ring Sometime cMa :(I[llocutionary Force)‏ 
تکون وعدا أو حلصا (مهذباً). 

في تظرية فعل الكلام المتأخحرة (مثلا جون سیرل S¢e211e(‏ طJo)‏ (1969)) تم 
تعويض الفعل التعبيري بفعل الكلام ance Act)‏ tterا)‏ وبفعل ضمني -051صF0)‏ 
(41 21د لاوحالة على الإنتاج الفيزيائي للأقوال ومعناها. 


اسلوب منخفض (Low Style)‏ 
(انظر سلوب بسیط (eار†S‏ ہ1ھ۴1)). 
جناس (Ludism)‏ 


(انظر جتاس (14ئھ٣۳‏ 0 ٣٥إ۴a)).‏ 
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مكتبة 
الفكر الجديد 


(Main Clause, Matrix) حلة رئيسيةء مصفوفة‎ 


(1) تعد حملة رئيسية ala gy (Main Clause)‏ >رة (Free Clause)‏ ف تحليل 

)Sentence Analysis) alal‏ ي الجملة التي تقوم ہذاتہا (8ھ۴1zz 0۷e‏ 1)» أو 
الت تعطف (4ع )c0-0 d12‏ على خر Love Pizzas, /But My Son Pre- é‏ 1( 
Famibusert)‏ . إا تقابل الحملة التابعة (e2۲ف”ءpمء0)‏ أو المربوطة (Bound)‏ 
أو lاlتlبعة cn) .(Subordinate)‏ الحميلة الاسميةء الحملة الظرفية). وهكذاء في 
الجملة الاستهلالية لرحلة الحاج Progress)‏ grim”sاPi)‏ جونبنيان» الجملة الأولى 


تابعة» والثانية رئيسية: 


As I Walked Throught The Wilderness of This World, / I Lighted on 
A Certain Place ... 


(2) في النحو التوليدي (21 )Generative Gramm‏ تېنى راندولف کویرك 
وآخرون (Matrix) ةذوaصم حlطصم (1985, 14. 4) (Randolph Quirk et al)‏ 
للإحالة على حملة مستعلية (ع٠”أل١إ0إممSu)/‏ رئيسية ناقص جلتها التابعة: 


T’ll Wash The Dishes (ad gaصمn)‎ / (If You’ll Dry Them). 


بنيوياً» إذن» جلتها المستعلية (٥2«ذل١هءءمس5)/‏ الرئيسية تتكون من جلة 
تابعة وجملة مصفوفة معاً (هنا تعمل كظرف) ومن ثم فهي متطابقة مع الجملة. 
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(3) في نظرية الشعر لميخائيل ريفاتير كان مصطلح مصفوفة (×ا٣٤3)‏ يتكافاً 
مع نواة (آآساس) .)۸٠۲۲۴1(‏ بحیث يستدل على أن أي نص يتم توليده من مصفوفة 
أو حملة أدنی بقواعد التوسيع والقلب (۸٥1یإ۷e«ه)).‏ عناوین القصائد (مثلا 
طيار ايرلندي يتوقع مgړڌa .Û (An Irish Airman Foresees His Death)‏ و. ب. 
ییتس أو العناوین الرئیسیة للجرائد (8ئع۸a )۴٣٣۳ R۶ 1٥‏ دائ تمنح مفتاحا لا 
يمكن أن تكون عليه المصفوفة. (انظر» أيضاًء فكرة (۴۳۴ط۲). 


(4) مصفوفة ویب )W٤۲1×(‏ کا طورها بول رایسون (0۸ءرھR )۴4u1‏ 
(2008) هي أداة تحليل المتن المبني على الويب التي يمكن من الناحية الآلية أن تكتب 
Si‏ استعال خاطع (للفظ) (Malapropism)‏ 


تم توليده في بداية القرن التاسع عشر بعد شخصية السيدة مالابروب -3× )M1s8‏ 
٥P(‏ مھا قي مسر حية المنافسون (ءام ۸۷ (7۸e‏ لريتشارد شıر‏ يدن (Richard Sheri-‏ 
i) ‘Not To The Purpose) «(aqiرفll (Mal ã Propos) ... ùرl) (1775) dan)‏ 
غير محله) التي بشكل ميز وهزلي تخلط المقاطع المتعددة أو الكلمات اللاتينية: 

She’s As Heads-, Illiterate Him, I Say, Quite From Your Memory 


.trong as an Allegory on the Banks of the Nile 
الاستعالات الخاطئة للفظ (كصءامهإمدا) هي إذن نوع من المجاز الشاذ‎ 
وانحرافات معجمية ناتجة عن جهل بحقيقة الكلمة. يتم سماعها على‎ »)atachresiك(‎ 
(These Sausages Contain Conserva- ٽlنlııll نحو شائع ف الكلام أو تقراً‎ 
We are ]]۾‎ e- وتنتج دائاً توریات (تلاعب لفظی) (٤٫ں۴) غبر مقصر دة‎ ءا1۷e5(‎ 

. The System of Marriage Called Monotony , «mated Equal 

كوميديو مسرح النوعات يستغلون بانتظام الاستعالات الخاطئة للألفاظ 
لإإحداث تأثير هزلي. 

يكن شيرايدن المسرحي الأول أو الكاتب الذي استعمل الاستعال الخاطئ 
للفظ (”ءامهمهاه1)» کان هناك قبله هنري فیلدنغ وتوبیاس سمولیت 8ھiطه!)‏ 
(0eصS‏ مدهشة هى السيدة سليبسلوب (مpه1ءم¡1ا؟S )M1s.‏ في جوزیف أندروز 
لفيلدنغ: »? Must You Treat Me With Koning (Irony)‏ وشکسبىر› أيضاً قد 
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سمع بوضوح «سوء استحال! كلات مقروءة في کلام کوکني مادام کثیر من شخصیات 
لندن مالین هاء مثل دوغبیري ٤۲۲۷(‏ اع 00) في جعجعة بلا طحین )M c۸ 4٥(‏ تیل 
إلیھا (مثلاً ۷ .ذذ :)Com parisons Are Odoroıus,‏ ت تسمیتها تقلیداً بذوق سىء 
(«10اعac0z€)‏ في بلاغة القرن السادس عشر. 


(Manner, Maxim Of) أسلوب» طريقة مبداأ‎ | 


أحد مبادئ التحاور Ma×1ns(‏ ationa1ءإمnد)‏ الأريعة أو مبادئ السلوك 
(انظرء اش نوعية (اإاQua)ء‏ وكمية (tyا†Qua)‏ وعلاقة (ئ«هtiهامR))‏ التى 
میزها الفیلسوف بول غرایس (ءزا6 اه۴) (1975) باعتبارها تؤدي دوراً مها دائ 
ضمناً في سلوكنا التو اصلي .)€0mmunicative(‏ (الكلية (yاsiإnive€)‏ الضمنية هذه 
المبادئ هي موضع نقاش). مثالياً نتوقع الوضوح في الكلام الذي يسمح للمعلومة بأن 
تفهم بسهولة. تعني مبدأ الطريقة M4«2۴1(‏ ۴ه (4×1١‏ أنه علينا تجنب الخموض» 
والالتباس (اندعناص4) والإطناب» وأن نكون منظمين. وكا أشار إلى ذلك غرایس 
نفسه بأنه لا تطبق المبادئ داث)ًء أو أا نرق بسهولة. الكلام دائ مشتت أو ملتبس في 
مناسبات غير رسميةء عندما تكون الحاجة إلى الاتساق المطلق غير رسمية. ومن باب 
التهذيب (Politeness)‏ قد نحوم حول المو ضوع أو imiعJn‏ |zkشg (Periphrasis)‏ 
في مجهوداتنا حتى لا نؤذي الآخرين. وبشكل أكثر جديةء تبدو الوثائق القانونية أو 
الضريبية دائ غامضة أو مطنبة على نحو متعمد للتشويش على غير المطلع وغير الواثق. 

في الأدب» تخرق كتابة تدفق الوعي بانتظام مبدأ تمثيل سيرورات الفكر هذه التي 
لا تتبع بنيات الكلام. 
موسوم غير موسوم (Marked/ Unmarked)‏ 


الموسومية (ssع«لءkاة۷)‏ والتعارض بين الموسوم (dء)ة1)‏ وغير الموسوم 
Unmarked)‏ ) شاع في كل مجالات اللسانيات با فيها الأسلوبية. 

(1) لقد نشأت في عمل مدرسة براغ في الثلاثينات» في الصواتة (رع ه01 هط۲) 
أولا (مثلاً: ن. س. تروبتزکوي (رهzkاء‏ ان۲۲ ..۸) (1939)ء وتم تطویرها على نحو 
خاص من طرف رومان جاکوبسون (انظر جاکوبسون وکریستینا بومورسکا -اk0ه[)‏ 
(Markedness) ةgogmg٠ll .(10 Jصف «(1983) son and Krystyna Pomorska)‏ 
هي أساساً توسيع للمبداً البنيوي الثنائي (”ءءه«:8)ء الذي يرى في اللغة تفريعاً ثنائاً 
بین مکونین متقابلین حصریاً عل نحو متبادل أو مکونین .))٥۲p0۸6۸45(‏ وهکذاء 
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مثلاًء كثير من الصوامت في الإنجليزية هي في تعارض مع بعضها بعضا عبر السمة 
المتباينة جهر (عء1ه۷) ومس (ءsعدءءمامء1م۷)‏ (غياب الجهر)ء مثلأً: // في مقابل 
(/۴/ و// في مقابل /ا/. ومع ذلك فالمصطلحين معا المتعارضین قد لا یکونان غایدين 
بشكل متساو على نحو بسيط : قد تكون لواحد قيمة إجابية أو نادرة أو قوةً (موسوم)» 
وقد يكون الآخر سلبياًء عادياً أو حايداً (غير موسوم). الرموز + و - تستعمل دافا 
كرسامة هذه القيم غير التناظرة على التوالي. في الصرف (رعه!مطمءهM)»‏ مثلا 
الأشكال الموسومة هي تلك التي تشير إلى المعنى باللواصق المضافة إلى «أساس» 
الكلمة (المحايدة وغير الموسومة ذاتها)ء للإشارة إلى العدد والحنس: مثل٣ً:‏ -ئمElepha‏ 
5 (جمع)ء كء-٥«110‏ (مؤنث). كثير من اللغات وليس الإنجليزية فقط تسم الجنس 
المؤنث بشكل صريح» والأشكال غير الموسومة تستعمل أيضاً مع إحالة جنسية (عامة) 
کا مع إحالة ذكرية (قارن × وعه0). لقد اهتمت اللسانيات النسرية (Feminist‏ 
(inguisticsا‏ بالدلالات المواكبة «للشذوذ» (قارù (Gover€SSy 6G0V€F1Or jı‏ 
والدونية خشية موسومية الجحنس المؤنث في اللغة الذي تم تناوله بشكل تقييمي 
(واحتوائية عدم موسومية الجلس المذكر). 
(2) في اللسانيات والأسلوبية تم استعمال موسومية للإحالة على ية سات 
أو نهاذج تكون بارزةء استثناثية أو منحرفة إحصاثياً بطريقة ما. وهكذاء نجد بؤرةٌ 
موسومa Marked Focus)‏ مثا« ورتoة‏ nlSة‏ مegmgة «(Marked Word Order)‏ 
أو تiغpı‏ مسوم „(Marked Intonation)‏ 
في اللغة الأدبية» الجناس (١٠٤ةإ٠):ا[4)»‏ بتكرار أصواته الأولى» يعد أداةَ صوتية 
موسومة. الفقرات الافتتاحية لمنزل بليك لتشارلز ديكنز موسومة تركييياً بالغياب 
الاستشنائی للأفعال الرتيسيca‏ مژڈً: London. Michaelmas Term Lately Over,‏ 
and the Lord Chancellor Sitting in Lincolin’s Inn Hall .... 1‏ 
تافية مذكر (Masculine Rhyme)‏ 
أحد زوج المصطلحات المستعملة في علم العروض التقليدي (انظر أيضاً قافية 
مؤنث (ع Ry”‏ عi«nصنصه۴))‏ ابتداءَ من نهاية القرن السادس عشر» وهو مقترض من 
الفرنسية حيث ينتمي أصلأً. القافية المذكر هي نموذجياً كلمة حتوى أحادية المقطع 
وبالتالي قافية منبورة أو «قوية): 
Stands The Church Clock at Ten To Three?‏ 
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And Is There Honey Still For Tea? 


(Rupert Brooke: 7he ( ۃmشٿil (روبرت بروك: منزل القس القديم› غر‎ 
Old Vicarage, Grantchester) 


يطبق المصطلح» أيضاًء في الكلات متعددة المقاطع» حيث المقطع الأخير منبور: 
وھکذ|ا ف (Desir‌)‏ تتناغم مع .(Fire)‏ 


رسائل الإعلام الواسعة (Mass Media)‏ 


تزود وسائل الإعلام (والهM‏ كه )M‏ الواسعة أو سائل الاتصال ءئوM)‏ 
Com municatio(‏ (يحال علیها بشکل شاسع ب (iaلفهM))‏ أساساً بالمعلومة 
للاستهلاك العمومى عامة» عبر وسائل الاتصال المكتوبة الجاهيرية المعقدة 
تو لر جا وع اللتف الإذاعي والتلفزي والسينا... إلخ. الأمثلة الأساسية منذ 
العشرينات عندما ظهر المصطلح لأول مرة كانت هي الجرائدء والتلفزة والراديو 
والسينا. بالإضافة إلى أشكال شائعة أخرى من الثقافة كقصة مثبرة ۴٥-‏ "pاں؟')‏ 
†٥٥(‏ وموسيقى البوب (عiواM )۴٠P‏ والإشهار. وللمصطلح في أحيان كثيرة 
ظلال معنى للابتذال والتسوية من أسفل («0۷-عمطاا0)» بسبب هذا الإنتاج 
(الواسع) للسوق الواسعة» وأيضا بسبب نمو صحافة التابلويد (ل1ه1طة1)» 
ومجلات الإثارة والإعجاب بالمشاهير (قارن سيرك إعلامي. (Media Circus)‏ 
وحلة إشهارية مبالِغة في وسائل الإعلام ((عمر .)Media‏ 


أصبح نقاد الأدب مهتمين على نحو متزايد بالثقافة الراسعة «(Mass Culture)‏ 
التي طالما كانت مهمة في النصف الأول من القرن العشرين كموضوع جدير بالاهتام 
النقدي بسبب تأثير ف. ر. ليفيس رغم تناوها بالدراسة من قبل النقد الماركسي. 
واللسانيون» أيضاًء تبعاً لمبادرة السوسيولوجيا ودراسات وسائل الإعلام» أصبحوا 
مهتمين بشكل متزايد بالطرق التي بواسطتها تعكس وسائل الإعلام المؤسساتية على 
الخصوص أيديولوجيات السياسات الحزبية) أو الاستهلاكيةء التي تؤثر في اللغة 
التي يقع فيها تشفير هذه الأيديولوجيات» وكذلك نظرة العام لجمهورها. (مثلاً 
انظر تحليل الخطاب النقدي» واللسانيات النقدية). وما هو موضوع نقاش فعلا 
هو افتراض صوت عمومى امغايد» و «موضوعى» للخطاب. (انظرء أيضاء نشر 
إعلامي على نطاق واسع). .)Media )iati0((‏ هناك أيضاً اهتمام متزايد بالقوة 
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الشاملة لبارونات وسائل الاتصال ووسائل الاتصال التكلة: نوع من إمبريالية 
وسائل الإعلام .(Media Imperialism)‏ 

ملحوظة: مصطلح وسائل الاتصال الواسعة (ةالء) ءءة1) ووسائل الإعلام 
الواسعة (14لءM)‏ ذا المعنى يعالجان دائ باعتبار هما أساءً مفردةً (!ءئة۷) مثلاً: 


«The Media: Is a Powerful Force in Politics» 


(Gill Branston and Roy (انظرء أيضاًء جيل برانستن وروي ستافورد‎ 
.((1983) (Raymond Williams) jalıly دignıرg‎ «(2003)Stafford) 


مصفرفة (Matrix)‏ 
(انظر حلة رئيسية .((Main Clause)‏ 
| قياس» بحر (Measure)‏ 


مصطلح تقليدي استعمل من طرف بعض عروضي القرن الثامن عشر (مثلاً 
جيفري ليش (1٥ءع1‏ رء۲؟؟معG)‏ (1969)) للوحالة على الوحدة الإيقاعية -أرطR)‏ 
(21ء1ه الأساسية أو مجموعة عروضية في شطر البيت الشعري» والتي يمكن مقارنتها 
بفاصلة مو سيقية (831) ف التقطيع الم سيقي كو حدة للانتظام الزمني. إا تتضمن 
مقطعاً منبوراً (Stressed)‏ وعدداً من المقاطع غير المنبورة» عادة بين واحد وثلاثة. 


في تقطيع أو تحليل البيت الشعري يبدا القياس بالمقطع المنبور» مثلاً: 
x / x / x / x‏ / 


The / Guests Are / Met, The / Feat Is / Set... 


القياس يشبه تفعيلة قدم )۴١۵6(‏ المأخوذة من العروض الكلاسيكي» رغم 
أن هذا الأخير يبدأء على الأقل وفق بعض التعاريف» بمقطع غير منبور. الشطر... 
(Four — Beat)‏ لکولیریدج آعلاہ جب أن محلل لذلك ک »x×/×/×/×/‏ نموذج 
يمبي (ءاطا”13۳). ومع ذلك» فقد أحس ليش بوجود مشاكل أحياناً مع التقطيع 
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الكلاسيكي» مادام التمييز بين اليمب (الوتد المجموع) (ا14۳) والترويشة (×/) 
)۲٥٠1٠(‏ يمكن أن يضيع في بعض الأشطرء بينا التقطيع بالقياسات يكون 
تبسيطياء ويكون ملائ| لإيقاعات التقليد الشعري الفطري. 


(In) Medias Res) في قلب الشىء‎ 8 


(1) هذا المر كب اللاتيني الذي يعني «في قلب الشىء» طبق أول الأمر في الشعر 
اللخ مى طرف ارسظر لوصف كف أن القصاند كل الإياذة والياذة لا تعذيى 
عند بداية الفعل الذي يكون مألوفا ني الحكي («في مرحلة مبكرة) ,0۷0ا 4)» بل في 
الوسط. في مثل هذه القصائدء مع ذلك» ما تزال هناك صیغ )۴٠٣٣۳۵1۵5(‏ استهلاكية 
شكلية تmم‏ »|¥îفlzح«: Sing, O Goddess, The Wrath of Peleus’s Son‏ 
(هومıروس:‏ !لlllذة(‏ وFrom I Sing of Arms and The Man Who Came‏ 


رە (فيرجيل: الإنياذة). 


تتبع الدراما الوثائقية التلفزيونية المعاصرة بانتظام هذا النموذج من الحكي: 
الابتداء بموضوع ذروة مهنة أو زواج» ثم بعد ذلك العودة إلى حياته (ها) الأولى. 


(2) في أسلوبية ونقد الرواية (مثلاً جيفري ليش ومايك شورت ع۴۴۲٥e‌6)‏ 
Leech and Mick Short)‏ (2007)) تم استعمال المصطلح دائ لوصف تقنية 
الاستهلال لإقحام القارئ في وسط الوضع الظاهرء كا لو أنه يباغته» دون مقدمات 


أو تقديم. 


اشتهرت التقنية في روايات القرن الثامن عشر وفي القصص القصيرة» بالموازاة 
مع فول موضة السارد كلي ال معرفة المتطفل وبا موازاة مع الوعي الميتا تخييلي )M)-‏ 
(41 1ا لاعتباطية الاستهلال في أي مكان. لكنها نادرة على الإطلاق في قصة 
القرن التاسع عشر: مثلاً ا لجملة الأولى لجاين إير لشارلوت برونت تبتدئ ب There:‏ 
Was No Possibility of Taking A Walk That Day‏ . 


في قلب الشئ ۸٠١(‏ هله «1) هي» أيضاًء الطريق الشائع بشكل واضح 
لافتتاح المسرحية» ووسم كثير من القصائد «الدرامية)»› مثلاء قصائد جون دون. 
هنا يوضع القارئ في مكان «الذي يسمع مصادفة) (۲إ۵ع۲إ0۷e).‏ (انظر وایلز 
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توسم التقنية لغویاً بأدوات التعریف (1۶ء ۸٤‏ ۵ا" ). والضائر )۲٣٣-‏ 
(ounsہ‏ وکلہات إشارıة (Deictic)‏ أخر ی» توهم بان عام النصض (Text-Wor1d)‏ 
قد تم خلقه سلفاً حيث المرجع المألوف يمكن أن يقام سلفا: ما أساه جيفري ليش 
)Geoffrey Leech)‏ (1969) بالو ضع متبط .)1nferred Situation)‏ وھکذاl›‏ 
بالنسبة لر افیرتي :John Wain) jy igج (Rafferty)‏ 


He (Who?) Kept Trying To Take Her (Whose?) Arm, as They Walked 
Home (Where?) From The Cinema on That (Which?) Sweltering Sat- 
urday Night. 


(انظر» أيضاًء تكرارية (۲٥إم4«a)»ء‏ وتكرارية ذاتية (3١0طمهة٤).‏ مثل هذه 
الاستهلاليات المبهمة تخرق بوضوح مبداً الكمية لبول غرايس» مادام القارئ يجب 

أن يتابع قراءته» أملاً في توضيح المويات... إلخ. 
رسيط وسائJ‏ |لاتصJ...‏ |Jخ. (Medium, Media, Mediatiza-‏ 
tion, etc.)‏ 


(1) يستعمل وسيط (”دالN)‏ في غالب الأحيان بشکل مترادف مع قناة 
(1ع«صهط)) رغم أن المصطلحين معا يمكن أن يتميزا. تنقل اللغة ني مقام ول خلال 
الزمن عبر وسيط الكلام (آو وسيط صوتي) على طول قناة و «طريق» موجات الصوت 
في اهواء» وثانيا عبر الفضاء بواسطة وسيط الكتابة (وسيط خحطى (Graphic Medi-‏ 
(ں على طول قناة الصفحة ال مكتوبة أو المطبوعة. ۰ 

تأثرت اللغة كثير بالوسيط: النبر والتنغيم ينقلان إلى الكلام» لكن ليس إلى 
الكتابة فالكتابة التي يمكن أن تقراً أو تعاد قراءتها عبر مسافات في الفضاء والزمن»› 
تتجه لكن تكون أكثر شكلية أو أكثر تعقيدا في البنية والمعنى من الكلام. ترتبط بعض 
الانباط اللغوية على نحو خاص بأحد هذه الوسائط (Media)‏ )م« (Parad-‏ 
Ground Commands)‏ في مقابل (ئ۲m٥۴ 12x‏ comeہ[)»‏ وبعضھا یرتبط ہا معا 
(مثلاً قراءات). 


الجسم الإنساني نفسه یتصرف کو سيط طبیعی للتواصل» عبر استعمال الإیاءات» 
والتعابير الوجهية والحركة... إلخ: ما يسمى بالوسيط التقديمي ٣۵1‏ )یم۴۲ 
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.(Non-Verbal Communication) (انظرء أيضاًء التواصل غير اللفظي‎ .)Medium( 
بالنسبة لصور الفن» أو وسائل الاتصال التقديمية (a1دأءة؟٠۲٣۸). الوسيط‎ 
مصطلح يستعمل بشكل فضفاض اللادة: ومن ثم هناك أعال الرسام من خلال‎ 
وسيط الرسم» وحجر النحات» ولخة الروائي.‎ 
دراسة وسائل الاتصال الواسعة المنتجة تكنولوجياء المعروفة بشكل شائع‎ 8 
ب (iaلMe ١ط٣) (أي الجرائد والتلفزة والسينا) قد أثارها عمل مارشال‎ 
ماك في الستينات (الوسيط هو الرسالة)ء الذي متم بتأثيرات وسائل الإعلام‎ 
التكنولوجية على جهورها. أربعون سنة بعد ذلك» أصبحنا حقاً مجتمعاً مشبعاً إعلامياً‎ 
جو لیا کریستیغا).‎ ( )Mediھاic(‎ 


بينما التلفزة والسينها يمكن اعتبارهما مثالين للوسائط المتعددة (iaلعءص:)!اM)‏ في 
استعماها للرؤية والصوت» فإن أنظمة تواصل إلكترونية أو موسطة بالحاسوب حديثة 
هى كذلك وسائط متعددة بشكل كبر باستعم اها للفيديو والموسيقى والنص والصورةء 
والخطاطات... إلخ. (انظرء أيضاًء ميول متعددة (yاذاةل10-نا1ن۷1)»‏ وسيميائيات 
.(Semiotics))‏ 
ونتيجة لذلك» فإن أنواع وسائل اتصال جديدة تم تطويرهاء ودخلت كلمات 
ومركبات جديدة إلى اللغة إعلام إلكتروني (£-Med¡4(‏ و إعلام فlتJ (Hyper-Media)‏ 
وإعلام رقمي a Media)‏ وإعلام إ إیثرنیت وسائ |لîتصJl (Ethernet ~Me-‏ 
(14« وإعلام مبني على القريب «(Online طzk| ge pîle|y (Web-Based Media)‏ 
News-Media)‏ بعضها دد اشکال وسائل الإعلام القديمة )... «(Remediation)‏ 
وبعضها ينقل بعض الأعراف القديمة (مثلاً: أعراف الورقة المكتوبة لعرض الرسائل 
الإلكترونية (ء1نة87)). للشباب على وجه ا لخصوص مدى من الكفاءات في الإعلام 
لمعا لحة التكنولو جيات الحديدة ودر جة عالية من الاأبجدة الإعلامية (إعھءءا¡ا .)Med¡a‏ 
ومع تكاثر الأنواع» من الممكن معالجة وسائل اللإعلام (الجديدة) كاسم معدود: 
)New) Mediaو «A (New) Media‏ heا.‏ (ني لغة وسائل الإإعلام الجحديدة ء انظر 
غونتر کریس Ke5(‏ e۲طGunt)‏ (2003)» ورادان مارتینيك وتیو فان لوفن ٣ھلھR)‏ 
Martinec and Theo Van Leeuwen)‏ (2008). انظر› أيضاًء کاتي وایلز ))1e‏ 


.((2007) Wales) 
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(3) ونتيجة لذلك يستدل تحليل الخطاب النقدي )٥۵«(‏ وكذلك تحليل الخطاب 
iî (Mediated Discourse Analysis) byl‏ حيثا يعيش الناس اليو م» فان 
تجربتهم تعد الآن مزجاً معقداً للتجربة غير الموسطة (لء٤ةالء‏ صم 0ل) المباشرة (مثلاً 
في التفاعل وجها لوجه) وموسطة (لءاةاله) (مثلاً باهاتف المحمول» والرسائل 
الإلكترونية» والإنترنت» والتلفزة). يكمن الخطر بالنسبة لكثير من الئاس في أن 
الحقيقة الافتراضية تعد حقيقة. هل مجتمعنا (٥1٤1ل6)‏ بمعنى كريستيفا هو أيضاً 
مجتمع موسط: يشكل بالتطورات التكنولوجية؟ هل تقوم وسائل الإعلام بدور 
مرکزي في التوسط (ع ٥1ا‏ هالهN)‏ بين المجتمع ككل والطريقة التي ندرکه ہا؟ إنپا 
الوضعية التي طالما كانت موجودة حتى قبل مجيء التكنولوجيا المعقدة» ذلك أنه في 
المجال الخاص جدا للسياسيةء مثلاًء تقوم وسائل الإعلام بدور مركزي في التوسط 
بين السياسيين والجمهور» وتسهم فعلاً بنشاط في السيرورة السياسية. (انظر نورمان 
فیر كلو غ (۸عc1ou‏ ھ۴ )Norman‏ (2010)» والسلسلة التلفزية الساخرة في قلب 
الحدث (1 ۴ه "ik‏ eط٣).‏ بقدر ما تكون أحد المعاني الأصلية لو سيط (iuلM)‏ 
هو رد متو سط (ع1للM1)‏ (من اللاتينية)» فإن فكرة الو سطية )sئBetweennes-Go(‏ 
المخارة من قبل التوسط (١٥10اةال)‏ تكون مهمة على نحو خاص. 
| نظرية الفضاءات الذهنية (Mental Space(s) Theory)‏ 

نظرية الفضاءات الذهنية فرع من اللسانيات الlعرıة (Cognitive Linguis-‏ 
(ء1ا مرتبطة على نحو خاص بعمل جيل فوکو نيه .)Gilles Fauconnier)‏ وأيضا 
مارك تورنر (6۳”ا kاه)‏ منذ منتصف الشمانينات (انظر مثلاً 2002» 1994). 
تعرف» أيضاً› بنظرية الإدماج التصوري gyÎ (Conceptual Integration Theory)‏ 
نظرية الدمج .(Blending Theory)‏ 

يعد الفضاء الذهنى (eءهم5‏ ادا”16) طبقة من التشجبرات التصورية المحلية 
التي نبنيها في أدمغتنا عندما نتكلم أو نستمع» المستحثة بصور خاصة للغة (بائيات 
الفضاء (ء#ف11ا8 8٥2م5)).‏ الكلام دائ مقعد بنيوياًء ومن ثم يضم أكثر من فضاء 
ذهني. وهكذاء فقد تم الاستدلال على أن القول أو الجملة في كلام غير مباشر مثل ط1 
Doctor Told Me She Would Come Tomorrow‏ تولف أو تدمج ثلاثة فضاءات 
«اللزمن» الذهني: الحالي أو «الأساس؛ (بين المتكلم والمستمع)ء والماضي (زمن قول 
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أيضا: الفضاء «الواقعي؛ بين المتكلم والمستمع» والمكان الذي يوجد فيه الطبيب في 


الوقت الحاضر. 

(انظرء أيضا مارغریت فریہان ( )M 318۵۲۴ ۴٣۴۴2۱2۸‏ (1997) ببخصوص شعر 
ایمیلي دیکنسون). 
| اسم الحزء (علاقة) (Meronymy)‏ 


هو في |لدJڵlJة (Semantic)‏ اللصطلح الذي يصف علاقة (الحزء - الكل) -ا۴a)‏ 
(018ط۷ للمعنیء في مقابل اندراج (yصرصoم1yp)»ء‏ الذي يعد علاقة «(عنصر - طبقة» 
y .(Member-Class)‏ اسم الكل (صرمهاه4) هو الكل واسم |>jء (Meronymy)‏ 
هي أجزاؤه المكونة له. ولذلك فالسطوح والجدران والأرض هي أجزاء أو أساء 
الأجز اء (msصMerony)‏ البنایات. 

تعتمد القواميس الناصة بمتعلمي الإنجليزية الأجانب دائ) على اسم الجزء 
كبديل للتعريف: تزويد بصور السيارات أو جسم الإنسان» وعنونة أجزائها المميزة. 
شعراء العصر الإليزابيشي «يفهرسون» و«يعددون» بشكل شائع أجسامهم المفضلة 
هذه الطريقة» وقد كانت أحد الأدوات للبنينة البلاغية للحجة (10ا١ء۷.]).‏ إن التخيل 
(۲"]) في شعر فيليب لار كين يتحقق على نحو ميز بتعدادات مفصلة: فالريف في 
قصيدته هنا )11٤۲١(‏ يتشكل من سماوات وفزاعات وأكوام التبن وأرانب برية» وطيور 
التدرج... 

کان لبول سیمبسون (80۸م 81 1اuه۴)‏ (2004) مصطلحاً مفيداً هو واسطة 
علاقة الجزء(لء٬#عA‏ عiصر«هإM6)‏ لا يقع في القصة الرومانسيةء مثلا عندما 
یستبدل جزء من الجسم بالشخص بکامله «کممثل» أو «جهاز إحساس»: sمر۴‏ 8۲) 
...Met His, His Mouth Met Hers)‏ إلخ 

انظر» أيضاًء مجاز مرسل (1eءهلءءهر؟).‏ انظر» كذلك» د. أ. کروز .۸ .5) 
Cruse)‏ )2000((„. 


(Message) رسالة‎ | 


استعارتها اللسانيات من نظرية التواصل (انظر كلود شانون ووارين ويفر 
(1949) كجزء من نموذج التواصل (الإنساني)). الرسالة (#عةءء۷) أو جزء 
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سے | 


المعلومة يتم تشفيرها من طرف المتكلم/ الكاتب كمخاطب في صورة لغوية أو 
شفرة» ويتم إرساهما عبر وسيط الكلام أو الكتابة على طول قناة إلى المخاطب الذي 

اللغة البشرية» مع ذلك» هي أكثر تعقيداً من الإشارات التقنيةء ولذلك من الممكن 
بالنسبة للرسالة أن تكون ملتبسة في شكلها وآن يكون هماء إذن» أكثر من تأويل نمكن. 
وعلى العكس من ذلك» يمكن للرسالة أن تشفر (لء4هء«8) بأكثر من طريقة دون 
اخحتلاف جذري في معناهاء رغم أنه قد توجد اختلافات في الدلالة المواكبة -ه”١٠١).‏ 
(«ه1اها وعلاوة على ذلك» في التبادلات وجها لوجه كا في التبادلات المسرحية: التأثير 
العام للرسالة لا يأتي» فقط ما تم النطق به بل من التعبير الوجهي والإيماء» ونغم 
الصوت» والسياق... إلخ. 

في الأدب» تأتي الرسالة كا تتحقق في النص فقط من الكلات على الصفحة 
المطبوعة» ونه فقط عبر هذه يتم خلق عالمها. بالنسبة لرومان جاكوبسون هذه الإحالة 
الذاتية (عء٠”٠إ٠۴٠1۴-۸ء8)ء‏ الانطلاق من الرسالة من أجل الرسالة» هى جوهر 
الأدبية (5أعة٣ز])ء‏ وأن دراسة الأدب كرسالة كانت من اختصاص النقد الأدبي 
التقليدي على نحو كبير. 

كثير من اللسانيين والنقادء مع ذلك» قد تحدوا المفهوم الأساسي لنموذج التواصل 
الذي يرى الرسالة باعتبارها مضمونا يوجد سلفاً بشكل مستقل عن اللغة التى يشفر 
فيهاء وق ر دون اياك أو ساد اللخاطب انظ لقد غترا أيضا تأكيد المظهر الإبداعى 
لفك التشفر أو التأريلء خصرضا بالسبة للرسائل الكتربة ذات معان مشجة انطلدةا 
من التفاعل الكبير بين النص والقارئ. عمل مارشال مكلو laن (MarshalL Mclu-‏ 
(«ةط الذي يركز الانتباه على تفاعل الوسيط والرسالة وعلى أن ما يقال مشروط أو 
موسط به (141۵ل6) بنقل سمعي أو مرئي ني البث اللإذاعي والتلفزي» والسينا... 
إلخ. 
ا رراء/ میتا (Meta)‏ 

جاءت السابقة (×ا۴١٣۴)‏ من المعنى اليوناني المختلف «وراء» (0١0لء8)ء‏ و(بعد» 
»)Ae(‏ و«على طول» ...)A1٥,2 W۲1(‏ إلخ» وقد وردت میتا )M٤٤4(‏ لتکون 
عنصراً مكوناً شائعاً في اللسانيات والنظرية الأدبية انطلاقاً من الستينات وما بعدهاء 
بالمعنى الحصري ل «وراء» (ل 07ر 8) أو «فوق» (0۷eط۸).‏ 
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متأثرة دون شك بالمصطلح ترسح ما وراء اللغة میت لغ «((Metalanguage)‏ 
فإن ما وراء كلمأات تعكس وعيا متزايداء والتراما نظرياء بمستويات اللغة والخطاب. 
وهكذا نجد ما yرlء‏ اlٿتوlصJ (Metacriti- دۉi leg «(Metacommunicati0n)‏ 
(mواc»‏ وميتا دراما (ھصMetadra).‏ وميتا خيال («ەictiگە†ءM)».‏ ومیتا وظيفة 
»)Meta function)‏ وميتا نحو »)Metagram mar)‏ ومیتا استلز ام (Meta-Impli-‏ 
»cature(‏ وميتا سخرية »)Met2-1r07¥(‏ ومیتا شعریات ›.)Metapoetics(‏ وميا 
سيميائيات »)Me2se1210٤1٥5(‏ وميتا شعر (yا†eەمMeta)».‏ ومیتا کلام (Metas-‏ 
tatement)‏ وميتا بنية .)Metastructure)‏ وميتا خطاب (kاھاھ†مM)»‏ ومیتا نص 
.)(Metatext)‏ وميا مسرح ...{Metatheatre)‏ إلخ. 


هناك مصطلحات في تحليل الخطاب مقترنة على نحو ضيق بميتا لغة» هى 
میتا تواصل .»)Metacommunic210۸1(‏ وميتا خطاب (عاھ†aاءM)»‏ ومیتا کلام 
)اMetstatemen)»‏ وتصف كلها التواصل حول التواصل» وخطاب الدرجة الثانية 
في الخطاب أو الكتابة اللارسمية حيث| نكون مهتمين بأن تفهم رسالتناء فالأقوال 
البıشخصة (Do You Seey «(What I1 Meant Was..) Ja (Interperso1a1)‏ 
(12ا تراقب الوضع بشکل حساس. ف ! یا٥۴‏ ,اا ٣۸۵٤۶‏ تعد تعلیقا میتا 
نصي )Metatex tu10)‏ في ہاية الرسوم المتحركة للوني تيوتز (100€8 yصه00ا).‏ تزود 
الكتابة الأكاديمية على نحو ميز بالأوامر باعتبارها «معالم» للقارئ» مثلاً: 118 )86e‏ 
.Next Chapter/Bel0w)‏ (انظر الفصل الذي في آدناه). 


حدد ت iنãقك (Metacriticism)‏ نوعاً من النظرية الأدبية المخأثرة با بعد 
البنیو qة «(Post-Structuralism)‏ التي تشبه النقد ذاتهء کنوع من النشاط الأدبيء 
وتناقش بشكل نقدي مبادئ وإجراءات التخصص (انظر مثلاً عمل جاك ديريدا 
وبول دومان في السبعينات). وہشکل عام» کل نص يعلق على نص آخر هو متا 
نص (a۲e×۲ءM)‏ بال معنی الوارد في جیرار جينيیت )Gérard Genete)‏ (1979): | 
في المراجعة النقدية للكتاب. يستعمل المصطلح» أيضاًء بالنسبة للنص الذي يأخذ 
بوعي ذاتي کموضوع له صورته الفنية أو جنسه (مثلاًء متا خیال (0۸ .))M 62۴٥1‏ 


فمثل هذه الانعكاسية الذاتية (ر)ز×ءا؟1۴-۴۸ء5) شائعة في المسرح . فأدوات 
ميتا درامية (٥ا”٠إ‏ لها ۷) تثير الانتباه إلى تمسرح وتصنع عالم المسرحية: جاناً 
»)Asides(‏ والمقدمة (uesع0اPro)‏ والخاعة (sعueچەا¡Ep)»‏ ومسرحیات داخل 


433 
2 


مسر حیات. وکا أشار إلى ذلك جایمس کالدرxgg (James Calderwood)‏ )1969( 
التخيل (را#عه"1) الحقيقي للمسرحية يمكن أن تكون له وظيفة ميتا درامية: مثلاً 
الصور المكررة للتمثيل المسرحي لشكسبير» «الظلال» والخشبة... إلخ. تم استعال 
میتا مس رح )M ٤211 ٥۹٤۲٥(‏ ني بعض الأحیان بشکل مترادف (مثلاً کیر یلام )٤۸e۲‏ 
El (‏ (1980)). لکن وکا استعملھا علی نحو صل لیونیل أبیل (1٤طا۸‏ 1٤٥٥1۔ا)‏ 
(1963) فإنبا تحيل على التقليد المضاد للطبعياتية ( نانا ٣»ا-ا)‏ التي تنح 
للحياة حلا ولعام المسرحية واقعاً: كا في عمل بيرتولت برخت وصاموئيل بيكيت. 


| میتا سر د» میتا سردي (Metadiegesis, Metadiegetic)‏ 


واحد من مجموعة مصطلحات (ءا#ع0-) (انظرء أيضاًء سرد (كزوهعه01)» 
وسرد خارجی (ءایeعء1له۴×)۲)‏ في عمل جیرار جينيت على السرديات والمستويات 
السردية فإن س سرد (كء1ءععم1لهاM6)‏ هو حكاية داخل حكايةء قصة من درجة 
ثانية» مثلاً» الحكايات التي حكاها الحجاج المدمجة (لءللءط".ع) في الإطار النظري 
حکایات کانتربوري لشوسور. 


ليس كل النقاد أحبوا اختيار جينيت للمصطلح هناء مادامت میتا )M٤4-(‏ 
تبدو انا تعني «تحت» (سwه!8e)‏ أکثر من «وراء» (لصەرع‌8) أو «فوق» (0۷8طA۸):‏ 
ولذلك فقد فضل شولومیث ريمون - (Shlomith Rimmon-Ke nan) ùli‏ 
(02) مصطلح ندرج سردي (حکائي) (esisعHypodie).‏ من الممکن أن تکون 
هناك سرديات بدرجات إضافية: في مرتفعات ويذرنغ (Wuthering Heights)‏ 
لإيميلي برونت» مثلاً» يسجل لوكوود (۵٥0سk٥ه])‏ في يومياته حكاية قصتها 
عليه نيلي دين («1ء0 رااه) التي هي بالفعل حكاية قصتها عليها إيزابيلا. كثير 
من البحث بيجب أن ينجز حول الوظائف الغاصة وتأثيرات الحكايات الميتا سردية 
.(Metadiegetic)‏ 

يمكن أن تقام الملاحظة هناء أيضاًء بالنسبة لمصطلح جينيت كناية بالسبب )M6-‏ 
(نكمءاها الذي محيل على الانتهاكات الصريحة للمستويات السردية (ءناءعء51) 
بواسطة تطفل السارد أو الشخصية في عوالمها السردية (ءناءعء0i)‏ والميتا سر دية )N6-‏ 
(iegeticلا.‏ التأثر هو أن نح وها كر للحقيقة للعام المحخيل. ولذلك فلورنس 
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ستيرن ينصح دائ في تريسترام شاندي القارئ لمساعدة الشخصيات بطريقة ما. 
| ميتا لغة» وظيفة ميتا لغوية (Metalanguage; Metalingual Function)‏ 


إن استعال ميتا لغة (#عداعمهاةاهN)‏ في اللسانيات قد ارتبط على الخصوص 
بعمل لويس هیلمسلیف n"s1e۷(‏ 1ز وuiما)‏ (1943) إنه نسق - دلیل -۸”ع81؟) 
System)‏ م تطويره للحدیث عن نسق - دلیل آخر كمضمون »))٥٥۸٤۸٤(‏ أو لغة 
ذات مستوى عال للحديث عن لغة أخرى (موضوع —lllغة .(Object-Language)‏ 
لقد طور الرياضيون والعلهاء أنظمة خاصة من الرموز للحديث عن المفاهيم بطريقة 
سهلةء وقد طورت موضوعات أخرى با فيها اللسانيات ميتا لغات أو رطانات»› 
وذلك بخلق كلمات خارج العناصر الموجودة في اللغة أو المعاني الموسعة للكلات 
العادية. ولذلك» فإن هذه المعاجم التفسيرية مثل هذا المعجم تكون ضرورية. 


وحتى في الكلام العادي نستعمل اللغة ميتا لغو (Metalinguistically)‏ 
لتأطير الكلام بإثارة الانتباه إليه لسبب ما: تفحص التلفظ الخحاص» ومساءلة كلمة 
عامية» وملاحظة التباس (رااسط:اصس)... إلخ. تتضمن السات اليتا لغوية للغة 
مح الظروف (ءادiطإ۸d۷e)‏ مثل (Tags) تlaley «(Bluntly) yÎ (Frankly)‏ 
ا لخطاب المباشر وغير المباشر في تمشيل اكلام )مث .(«<Go Away» She Ordred)‏ 
إنها الوظيفة الميتا لغوية (”0ن)ءصنں۴ اuaع,مناهاءM)‏ للغة (انظر رومان جاكوبسون 
))Rman Jakobson)‏ 1960 هى من يساعد على تيز التواصل البشري عن 
التواصل اليوان. 1 


(Metaphor) استعارة‎ | 


0 تم استعمال استعارة (إ0طمواM)‏ (من المعنى اليوناني Carry Over)»‏ 
«(يرجى») أحيانا كعنونة عامة لمختلف آنواع المعاني ا|جچlزية (Figurative Meaning)‏ 
أو التحويل الكلامى بم في ذلك الكناية (ررده†N)‏ والمجاز الر سل (eطءd0ءSyne).‏ 


(2) دائ)ًء مع ذلك وبشکل خاص» هي صورة أو وجه بیاني (ع٥1۲)‏ شائع جدافي 
البلاغة. عندما تستعمل الكلهات بمعان استعارية» فإن حقل أو جال الإحالة يتم إرجاؤه 
أوتخطيطه مع آخر على ساس تشابه مدرك بين الحقلين: وهكذاء فعندما يقول هاملت. 
إن العام 
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سے | 


Is an Unweeded Garden, 

That Grows to Seed ... (I. i1) 

فسمات الحدائق تطبق على العام وكا يكشف عن ذلك هذا المثال أيضاًء تعد 
الاستعارة دائ)ً أداة لإعطاء معنى لتجارب معقدة نسيياً ومجردة أو غير مألوفة بلغة 
تجارب مألوفة أكثر. لقد اعتبر كوينتيليان الاستعارة إلى حد بعيد أجل الوجوه 
البلاغيةء هدية من الطبيعة. لقد كان أرسطو في شعرياته (sءiاءه۶P)‏ أكثر تحليلية» 
بحيث رأى الاستعارة كوجه بلاغي مبني على الشبه» وكثير من النقاد الآخرين منذ 
ذلك الحين لاحظوا علاقةً ضمنية بارزةً مع التشبیه (1۲ا»1؟). وهکذا» في معجم 
صاموئيل جونسون تم تحديد الاستعارة باعتبارها «تشبيها مكبوسا في كلمة٤.‏ في 
المثال أعلاه » قارن هاملت العام بحديقة معشوشبة باستعمال بشكل صريح القارنة 
(ikeا)‏ (مشل). لکن قضایا (۸8٥1ایهم‌هإ۴)‏ للشكل س هو ص تبدو أكثر فعالية 
وإثارة من تلك التى ها شكل س تشبه ص. يمكننا للحظة أن نعتقد حقاً أن س 
ھی ص› وتأويل الأستغارة في سياقها العمل )Pragmatic ٣0†e×†(‏ والخحرفي 
(11yھءeاز)»‏ ولیس مجازیاً (را۷eن٤ةعذ۴).‏ وكا استدل على ذلك الفيلسوف 
دونالد دیفیدسون (7٥0ءل۷1ھ( )20٣214‏ (1978)» کل التشبیهات (بشکل عادي) 
صحيحة» لكن معظم الاستعارات (بشكل واضح) خاطئة» » إنها تظهر إذن لتهرأً 


بميدأ النوعية (yاناة«Q‏ گه «ذ×ةM)‏ لغرايس. 


وقد اهتمت الدلالة والنقد الأدبي بالحافز وراء قيام هذه القياسات» والسمات 
الدلالية الخاصة التي تربط س ب ص معاً: إن فحوى المضوع (ءأطه٣)‏ والأداة 
الناقلة (عاءنطم۷) (النظبر (عuعهاھمA((‏ بلغة إ. A. Richards) jaراشتر .Î‏ .1( 
(1936) وإن هدف (۴۲ع13۲) ومجالات المصدر (ع١»80)‏ في الشعريات المعرفية 
.(Cognitives Poetics)‏ عندما تظر رومیو إd Night’s Candles Jlë «ell!‏ 
Are Burnt Out‏ (روميو وجولییت (ie1اJu ¡i )R ome and‏ ; ۷)» اننا نعطي 
معنى للغز - تعبين الشموع كنجوم - لأا معاً يزودان بالضوء. هنا شكل ومادة 
الشموع لا يتصلان بالموضوع» ومن ثم فإن هذه التفاصيل نحذفها ذهنيا. فإن 
فحوى المدف والأداة الناقلة (1ءذط۷6) (مصدر) مجحب أن يكون هيا بعض التشابه 
حتى يبدو القياس مناسباً وأن يكون هناك اختلاف كاف في الاستعارات الدرامية 
أو الوصفية حتى يبدو القياس أخاذاً وحياً. وبالفعلء في بعض الحالات ليس من 
السهل دائاً تعيين خلفية (4«ن٥6)‏ الحافز بالنسبة للقياس بشكل دقيق»ء أو من 
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سے | 


القراءة الأرل» واللاحتمية )Indeterminacy(‏ والالتباس (uityعAmbi)‏ اللذین 
ینتجان عن مصطلحات وليام إمبسون )Wi11iam ٤۴m ps01(‏ (1930) وجعلان 
الاستعارة مصدراً قوياً لتعدد المعنى. (وفي بعض الحالات لا يكون الشرح بالتشبيه 
دائ واضحاً. انظرء كذلك» جيفري ليش (1ء1ee‏ eyء؟؟6e0)‏ (1969)). 


تعد الاستعارة في إعادة صورنتها (10۸اةua11zامءcءRecon)‏ للتجربة مثالا 
جیداً لسیرورات إزاal‏ J1لÎلÃة «(Defamiliarization)‏ وهي مهمة على نحو خاص 
بسبب ذلك» في اللغة الشعرية. ولنفس الأسباب يتم استغلاها بصرياً ولغوياً في 
سجل الإشهار (رقاقات البطاطس(5ءءkه|؟هإه))‏ المقترنة بأشعة الشمس... إلخ). 


وكا تبين أيضاً (1sل١ة‏ ءاطع1)» لا تأخذ كل الاستعارات صورة تركيبية 
وضمنية ل س هي ص» وكا تبين هذه المعادلة نفسها حيث يتوقف اللإأعجاب التام 
بالاستعارة ليس فقط على معاني الكلهات المفردة بل أيضاً على تأويل الوحدات 
المعجمية والتركيب في السياق. فليس كل الاستعارات أسماء (u«8ه١)‏ فضلاً عن 
ذلك. فع الأفعال الاستعارية (١طاإء۷‏ 1هaءأامطمةاءM)‏ تكون صورة التشخيص 
)Personification(‏ مقترنة. وهكذا يتواصل کلام رومیو: 


Night’s Candles Are Burnt Out, and Jocund Day 
Stands Tiptoe on The Misty Mountain Tops 


وبلغة النحو التوليدي (اةص۳ 6a”‏ eءvاهإمممG)».‏ المحاكية لتفكير القرن 
السابع عشرء ستكون الاستعارة في الشطر التالي انحرافاً («0ناهز۷ه0)» مادامت 
قيود اختيار الفاعل والفعل يتم خرقها هنا: ٥١‏ ٥٥امذا‏ ولمه8t‏ ترد بشکل عادي 
مع أساء موسومة بإحالة حي/ إنسان (كا هو الشأن بشكل عادي مع لص0uه[).‏ 
إن استبدال المر كب الفعلى المألوف (۲7ء0۷ sإهءمم4)‏ بالشاذ ظاهرا يؤثر ليس فقط 
في الفعل هنا بل في الفاعل بشكل مجاور: إنهيوم الذي )03y(‏ تم تشخيصه واكتسب 
ظلال معنى «بالعدوى» وأيضاً رب| بشيطانية شبابية (5ئImpishn6 .(Youthfu!‏ 


يمكن للاستعارات أن تعمل بطرق موسعة أكثر عبر مقاطع كاملة أو مقاطع شعرية 


(4245ا5)» للتزويد بإطار مرجع أو تصور» أو أدوات للاتساق الثيم. في دوفر بيتش 
(Dover Beach)‏ )اتو آر نولد .»)Matth ew Arn01d(‏ استعارة «البحر» للإخلاص 
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)۴a1(‏ کو ن تخیل (٣#عه”!)‏ في معظم السونيتة »)80٣۳66(‏ ويظهر أا تسمح ببروز 
استعارات متصلة (العالم کشاطی). (انظر» أیضاء وینیفرید نووتني )W "¡f۲4 ×N0-‏ 
(yصwott‏ (1962)». بالنسبة للاستعارة امو سعة )horضMetap »)Extended‏ وبول ویرٹث 
)Pau1 Werth)‏ (1999) بالنسبة للاستعارة ادعو nة .(Sustained Metaphor))‏ 


ليست الاستعارة خاصة باللغة الأدبية أو شبه الأدبية كالإشهار. إننا نستعمل 
ونسمع مئات الاستعارات في الكلام اليومي» وفي اللهجة السوقية (8«ة51)ء وفي 
الحديث العمومي» ونقل الأخبار... إلخ. وكا شدد أيضا لسانيون معرفيون مثل 
جورج لاكوف وآخرون (.1ھ )George ak۴۴ e1‏ (1980) وما بعد التفکیکیین 
مثل بول دومان (1979)ء ليست الاستعارات «زخرفة» لكنها جزء من بناء اللغة 
والفكر أيضا. (انظر نظرية الاستعارة التصورية). لكنها مستعملة بشكل شائع» 
عكس الاستعارات الأخاذة في الشعرء بحيث نتوقف في كثير من الأحيان عن أن 
نکون مدرکين أن المعنى المجازي متضjan (They «(The Pound Recovers)‏ 
Hole) War Against Inflation)‏ acekاB)»‏ وحتی هدف ومصدر أعلاہ. وبلغة 
تحليل الخطاب النقدي (aل٥)‏ إنها أمكنة للأيديولوجياء متواضع عليها -۸ء۸۷٥١)‏ 
t10n211zed(‏ ومنسجمة مع الطبيعة. (dء1zادإ»اة).‏ وهكذاء تعردنا على القراءة 
عن الحرب كا لو آنا «لعبة). تساعد الاستعارات أيضا في ملء الثغرات المعجمية 
ف اللغةء مثلاً: كا في (ئع«Z0‏ ءkءه1۵i1هت)‏ التي تنتمي إلى علم الفلك (مجالات 
الفضاء حیث الکواکب ليست لا ساخنةً جداً ولا باردةً جدً(« و)ÊقDwar (White‏ 
التي تعني الانصهار النجمي .((Burnt Out Star)‏ 


ما سمي بالاستعارات اليتة (sإمطمةا»N‏ 4هaء0)‏ هي كلات لم يعد معناها 
الحرفي متداولاً وقد تحول معناها لذلك إلى المجازي: مثلاً كلهات ذات أصل لاتينى 
مڻJ .(Precocious)y (Dilapidated)y (Comprehend)‏ 

(انظر» أیضاًء ریموند غیبس (ءططG ٥٣۵‏ ره۸) (1994)ء وأندرو غواتى 
)Andrew Goatly)‏ (1997). ودیفید ہونتر )David Punter)‏ (2007). وإيلينا 


سیمینو (8۵1110 ۴1۴۸4) (2008). وبخصوص الاستعارة والمتون» انظر جوناثان 
کارتريس بlڵHك y «(2004) (Jonathan Charteris-Black)‏ اليس دیغنان )A11ce‏ 


.((2005) Deignan) 
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(3) الاستعارة النحوية المعجمية (41 a1‏ Lexicograا)‏ أو بكل بساطة 
الاستعارة النحوية یتم استعاها في النحو اللسقي )Systemic Grammar)‏ حسبپ 
عمل میخائیل هالیداي (رھل:1411 11ء¡M)‏ منذ الثانینات (مثااًء انظر (2004)) 
للإحالة على نقل الوظيفة الدلالية من الطبقة النحوية التي قد تيزها على نحو 
نموذجي إلى أخرى. مثل الاستعارات النحوية هذه هي ذات اهتمام وقيمة مهمة 
في مناقشة الاختيار الأسلوي. هي دائ تقتضي تحويلها إلى أساء تأسي)ً -22¡صه 
(0۳ نهنا على حساب الأبنية الفعلية «لسيرورة٠»‏ وتزود بإنجاز بارع ضروري على 
حساب اللاشخصية أو التجريد. إنها شائعة في الكتابة العلمية والأكاديمية. تأمل: 


The Province’s Bombardment Was Necessary for International Security 
في مقابل:‎ 
That The Province Was Bombarded (By Whom?) Was Necessary for 


International Security. 


(انظر» أيضاء ا - م. سیمون - فاندنبیرغن وآخرون - 81۸0-۷41 .۸11-.۸) 
(denbergen et al. (Eds)‏ )2003((. 


(Metonymy) كناية‎ | 


من اليونانية (eع«ة1٣‏ مصهN»‏ تغير الاسم )Denomination)‏ تسمية في 
اللاتينيةء وهي وجه بلاغي أو صورة بيانية يتم بواسطتها تعويض اسم مرجع 
(Referent) |‏ إd‏ صفة Attribute)‏ أو لذات (ران٤هع)‏ مقترنة بطريقة دلالية 
ما (مثلا سبب (عئل€4)» و تأثير (Effect)‏ وأا Instrument)‏ ومصدر 
.)Source(‏ وهکذا في شعار الإأشهار الفتيات الinنخlفgرlıٽ Singapore Girls‏ 
Y٥u Are 4 Great Way To Fly,‏ -. الشذوذ المئبر للعين الواضح يتم تفسیره 
باستبدال (الفتيات) (ءاء6) ب (١«1ا٤¡4)‏ الخطوط الحوية التى تعمل لفائدتها 
(5اء1). وبلغة السيميائيات» تعد الكناية (رإره ها )M‏ دليلاً إشارياً -إ×ءل«1) 
(«عاS‏ 1ه٥:‏ هناك علاقة تجاور مباشرة أو منطقية بين الكلمة المستبدلة ومرجعها. 
وهكذاء ني الإشهار التلفزي منتوج مثل منظف الأرض يعد قريناً لأسلوب الحياة 
المنزلية الموصوف أيضاً. 
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الكناية شائعة في اللغة اليومية. إننا نحدد بشكل شائع الكتب من خلال مؤلفيها 
(منتح المنتوج) l5‏ ي .(She Loves James Joyce)‏ مرکبۈات (The Press) Jû‏ 
)|zkرlئد yudkl) (The Stage) «(Newspapers)‏ ح (The Crown) gy «(Theatre)‏ 
(الملكية (رطءar‏ 0 .)M‏ و البیت الأبيض Whİite 0 use(‏ neط٣)‏ (رئاسة الولايات 
المتحدة (رع«ءلوهإ۴ 0.8))» يتم استعماطا تقريباً دون إدراكنا أن الموضوع المقترن 
بمهنة أصبح يرمز للمنصب ذاته. التأثير يمكن أن يزيل الشخصةة في أوضاع شكلية 
خاصة (مثلاً دون ذكر للاسم). ومع ذلك تستعمل للاقتصاد والملاءمة في البيع 
با لاد اyilei (Service Encoun-g (Sold To The Red Hat By The Door)‏ 
Ham Sandwih Is By The Window) ters)‏ heا).‏ كثير من الأسباء الشائعة 
المشتقة من أساء الأعلام تبدي كناية في تحوهما الدلالي من اسم العلم إلى موضوع 
مقترن بالاسم (مثلا: (Jacuzzi) g (Burgundy) y (Cardigan)‏ 

تلتبس كناية ببساطة وقي كثير من الأحيان مع «(Synecdoche) Jw jl‏ 
وإن هذا الأخير من جهة الإدراك ينظر إليه كنوع حاص من الكناية (رصرده؛»N).‏ 
في المجاز المرسل يعوض اسم المرجع مباشرة باسم جزء فعلي منه: مثلاً (ئع1؛8) 
...(Ship) (Keel)y (Car) (Set of Wheels) gy (Stringed Instruments)‏ إلخ. 

في الكناية والمجاز المرسل معا ا معاني المقترنة هي في نفس المجال التصوري أو في 
نفس المستوى الدلاليء فليس هناك نقل لحقل المرجع كا في الاستعارة» وليست هناك 
إهانة علاوة على ذلك لبداً النوعية (رناهاQ‏ fه‏ ه×ة۷): «الحقيقة) تمت المحافظة 
عليها. وكالاستعارة أيضاً تعمل بالاستبدال: كلمة متوقعة بأخرى غير متوقعة. 
وحسب عمل رومان جاکوبسون (501۸ظا٥‏ )ھل ٥٣۳۵۸‏ ۸) (1956) حول الاضطرابات 
اللغوية وحول التفريع الثناتي البنيوي بين الاستعارة (النموذجي (Paradigma-‏ 
(٥1ا)‏ والكناية (المركبي (ء1اعه”ر؟)) وتشااتع) الشكلية واختلافاعي) فإن 
الصورتين معا قد تمت مناقشتها في غالب الأحيان كزوج مثنوي وأصبحت تقوم 
كرموز (ء01طا.ر؟) لتفريعات ثنائية إضافية في الثقافة والأدب. لقد تم الاستدلالء 
مثلاء أن السينا والمسرح يعملان بشكل أكثر طبيعية من خلال الكناية: فشجرة 
يمكن أن ترمز لغابة المسرح» وصف من المنازل يرمز لقريةء المشهد يقرن المشهد 
بالتجاور: تفغ اللغة الشعرية بالفايل الترابطات: بالا ةه وبالاستعان فكل 
عام على الأقل. هناء أيضاًء تمت إقامة التمييز في النقد الأدبي بين صيغ ختلفة للكتابة: 
إذا كان النثر «الواقعي» يتم النظر إليه على آنه كنائي في المقام الأول» فإن بعض 
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أنواع الشعر المعاصر تشتغل عبر الكناية منها عبر الاستعارة. (انظرء أيضاًء ديفيد 
لودج .(ءعلها ۷14ه0) (1977) العام التقسي الفرنسي جاك لاكان ذهب إلى حد 
انه استدل على أن اللاوعي مبني كاللغة بلغة الاستعارة والكناية» وهو ما يتکافاً مع 
تکثیف (e«s2101ل«ه))‏ واستبدال (۳۴۸۲ ء۵۳۳12 ۸) سیغموند فروید. 

في النظرية التفكيكية (yإهع‏ ط1 ۸ەناءecons†u().‏ ك) في اللسانيات المعرفية 
ja (Cognitive Linguistics)‏ جهة أخرى» التقابل بين الكناية والاستعارة تم 
حوه. كثير من الاستعارات الشائعة ها أساس كنائي: عندما ترتفع الأسعارء الأشياء 
تلف نقوداً أكثرء بقدر تراكم الأشياء (سبب (eءد۵٥))‏ تزداد ارتفاعاً (أثر )٤۴-‏ 
(1). مصطلحات شائعة للمخاطبة (essإdلA)‏ والإحالة )Reference(‏ تۇلف 
الاستعارة والكناية: مشلا .(Carrot-Top), (Muffin-Top)g (Butterfingers)‏ 


(انظرء أيضاًء أ. برشلونة (1013ءء81 .4) (2000). ورینيه درفن ورالف 
بورين )René Dirven and Ralph Pring)‏ (2002)» وريموند غيبس )Ra¥-‏ 
mond Gibbs(‏ (1994) وجبرار ستین (”عeعSt‏ a۲4اe‌6G)‏ (2004) وبخصرص 
المقاربة الدياكرونية التى تستعمل المكنز التار حى للإنجليزية -ءط7 ه0۲1 1ءHi(‏ 
of English)‏ هی انظر کاثرین لان (Kathryn Allan)‏ )2008((. 


(Metre/ Meter; وزن (بحر)» عروضیات» نموذج عروضی... إلح‎ E 
Metrics; Metrical Pattern, etc.) 


الوزن هو الاسم الذي يمنح للنمذجة المنتظمة في البيت الشعري للمقاطع 
lفنبورة (Stressed)‏ والمقاطع غير المنبورة (dع5ءع١اوملا)»‏ وصدارة الإيقاع المتغبر 
أكثر للكلام اليومي. إنه ميز لمعظم الشعرء لكنء أيضاًء الأغاني والأغاني المقفاة 
والشعارات والأمثال والأحجيات. 


يرتكز الاهتهام تقليدياً في دراسات الوزن (العروضيات (sء٣)۸)6)‏ أو علم 
العروض (رلهی٥٣۲))‏ على تکكرار وحدات الإيقاع داخل شطر البيت الشعري› 
الموزون بالقافية )۴١١١(‏ (منذ علم العروض الكلاسيكي)» أو قياسات )Me4-‏ 
(esإuء.‏ وهکذاء فالوزن الخاسي التفاعيل اليمبي al (Iambic Pantameter)‏ 
نموذج تكراري لخمس مجموعات من س (غير منبور)/ (منبور) أو س تفعيلات. 
وبشكل عام كان الوزن الإنجليزي ولایزال دائ نبرباً (21ا٣6٥٥۸)‏ أو نبراً موقوتاً 
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(4عصiآ-Stres).‏ والعدد الفعلي للمقاطع لكل شطر هو أقل أهمية (عكس الوزن 
المقطعي للشعر الفرنسي). 

يشمل الو زن أيضاً استع ال القافية (مصرطR(‏ وبدون (Non-Rhyme) ıl‏ 
كأدوات بنيوية (الدوبيت البطولي من خس تفعيلات» والشعر المرسل صة1ا8) 
(5#ء۷ء ونماذج الأشطر في صور المقطع الشعري (24١3ا5)‏ كوحدات. مثلاً تعاقب 
أبيات شعرية من أربع أو خس تفعيلات في مجموعات لأربع أمر شائع في أغنيات 
الأطفال والأغاني البسيطة (ما سمي بوزن الموشح الغنائي (ءء†M‏ 4ه811)). 


لقد اهتم العروضيون ليس بمعايير بئية البيت الشعري فقطء ولكن أيضاً 
بالانحرافات التى تنشاً عبر النبر المنقول أو القلب (ك«هإوإم]آ). وبالإيقاعات 
النادرة... إلخ. اعرذ العروضي )Metrical Pattern)‏ يفکر فيه أحياناً باعتباره 
جيشتالطاً أو نموذجاً مجرداء أو بنية تحتية يمكن أن تتفاوت بسبب تأثيرات خاصة. 
کانت مصطلحات سیمور شاتمان (21 ٣1a)‏ إouصSey)‏ (1964) هی هندسة 
البيت الشعري (”ع1یە مءءإء۷) في مقابل البيت الشعري الفعلي (Verse Ie‏ 
(ءء«ها. منظور إليها من تجربة القارئ»› تقيم نماذج التكرار العروضي توقعات 
للتكرار» ما سمى بطبقة عروضية 5٥(‏ ادء٣اه۷):‏ يشغل الوزن حيزا في عين وذهن 
القارئ شرا هرن الأبيات الشعرية ولغة القصيدة. 


هناك أيضاًء تنوع في الأساليب العروضية (ءارا؟ 1هء ا6( بين الشعراء 
عند تناوهم لنفس النماذج الإيقاعية (مثلاً انظرء أيضاًء توماس كاربر وديريك أتريدج 
)rhomas Carper and Derek Attridge)‏ (2003)» وجيفري ليش )Geo fre‏ 
Leech)‏ )2008((. 
أسلرب متوسط وسيط, معتدل (Middle Style)‏ 


واحد من طبقة التمييزات الأسلوبية الثلائة (رفيع (ل«ةء6) أو عال (طع8)» 
وبسيط («1ه۴1) أو منخفض (۷٠1ا))‏ الذي تمت صياغته في البلاغة الكلاسيكية وقد 
كان له تأثير على التأليف الأدبي خلال القرن الثامن عشر. 

إن مبداً اللياقة (صدهءء0) كان التأثير الحاسم: يحب أن يتلاءم الأسلوب 
(م1واS)‏ والمو ضوع» وا لجنس (ع۲ء6)» والوصف (t101ھCcharacter1z)‏ والو ضع 
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(صSituati0)...‏ إلخ. الأسلوب الوسيط (ء1را؟ ءافلM)‏ يمثل «الوسط» بين 
الأسلوب المنمق والرفيع كا هو مستعمل في السرد المزلي. لقد كان بشكل عام 
الأسلوب المتبنى في خطاب التعليم والتقيف» وللاستدلال والتحليل: استعمال 
بعض الصور البلاغية لفائدة الإقناع والتفخيم» لكن النغم )1٥١١(‏ عموما حايد إلى 
حد ما. يمكن اعتبار تقليد العظة الدينية الإننجليزيةء انطلاقاً من كُتاب مثل إيلفريك 
في المرحلة الأنجلوساكسونية» عبر جون ويكليف (116ءر )[٥1١‏ وما بعد السير 
توماس مور »)5١ ٣٣٥۳٣۵۶ M0۲٥(‏ تمثيلاً للأسلوب الوسيط. لم يعد السياسيون 
المعاصرون يفضلون الأسلوب الرفيع: الأسلوب الوسيط يعتبر أكثر مساواة. 

عاکاة تقلید (Mimesis)‏ 


(1) تعد عاكاة (ئiومصاM)‏ من تقليد («٥1اهانم1)‏ اليونانية» مفهرما تمت 
مناقشته كثيراً في النقد الأدبي منذ المناقشة الأولى لأفلاطون وأرسطو في تفكيرهما حول 
طبيعة الأدب» والسرديات والفن. (انظرء أيضاًء إيريك أورباش (4c1طAue۲ (Eric‏ 
(1957)). 


استعمال أفلاطون للمصطلح في الكتاب 1۲1 ([11 م0ه8) من الجمهورية قد 
تناول على نحو خاص صيغ تمثيل الكلام. لقد أقام تمييزا بين السرد «الحر» امة8) 
(sنمعهi(‏ والمحاكاة: الأول خطاب الشاعر كسارد والثاني الكلام المقلد مباشرة أو 
الممثل للشخصيات نفسها. يتناسب هذا التمييز مع تمييز هنري جايمس بين «الحكي» 
و«الحعرض». الحوار المسرحي هو خطاب عاكاة بشكل واضح» بين| الرواية هي في 
امقام الأول سردية (ءإءعء5i).‏ 

تبنى أرسطو في شعرياته (5ءن۴ه۴) رؤية واسعة للمحاكاة التى هيمنت على النقد 
الأدبي حتى اليوم: أي إن الفن والأدب هما أساساً عاكيان في سعيه) لجلب الوهم 
لتمثيل العامل الواقعى. وحتى السرد (اوهعه01) ليس فناًء لأنه ليس تقليداء أو أنه 
نوع خاص من المحاكاة. اتجه النقاد للموافقة على أن هناك درجات في الحكي: السارد 
دائ «متضمن» (۵ء1ام"!]) الذي یزود بوضوح بالوسم ...(She Said) (Tagging)‏ 
إلخ). ولكن هذا لتبني المعنى الضيق للمحاكاة عند أفلاطون» فمعنى المحاكاة عند 
أرسطو أوسع. 

فكون الأدب يمكن أن يقدم تفكيرا للحياة هو وهم فقط» مادامت الكلهات يب 
أن تعوض الأفعال والمشاهد التي تحاكى بنجاح بواسطة المسرح والرسم» لكنها وهم» 
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«أكذوبة» (أفلاطون) التى قمنا بتشمينها وتقييمها (انظر أيضاًء احتمال -iاز»ءإ۷).‏ 
(4 دا «الواقعية؛ هي خاصية عدد من الروايات الإنجليزية والأورويبة للقرن التاسع 
عشر» مثلاً الأب غوريو (01٣ه6‏ ١2م )1٥‏ لأونوري دو بالزاك أو الحرب والسلم 
)ar and Peace)‏ لليو تولستوي (yەاsاه1 »)e0‏ التي يبدو آنا تمنحنا الحياة كا 
هي في تفصيلها الاجتماعي والدرامي. هنا أيضاً أي معنى للكال يعد وهما: جب أن 
تكون هناك ثخرات (ءم03). يعول الروائيون على قوة القراء في استنتاج مقدار مهم من 
المعلومة وبناء العالم. 

يمكن النظر إلى المحاكاة إلى حد الآن كمحاكاة للمضمون (١ع٤١٥٤).‏ من 
الواضح أن التقنيات اللغوية التي يستغلها الكتاب في عحاولاتهم لتمثيل «حقيقة» الحياة 
یمکن أن تكون متفاوتة ومنحرفة. أدوات استلاب (عدذاة١عذا۸)‏ وأمامية )۴٥٣۴-‏ 
(roundin8ع‏ مشل التخیل (eryعma])‏ والتأليف یمکن أن تؤكد الإدراك حول طبيعة 
الأشياء (كا في شعر جيرار مانلى هوبكنز). وني نفس الوقت يمكن للغة أن تثير الانتباه 
إلى نفسها وإلى الأدب كصورة فنية» (كا في الروايات الميتاوظيفيةء أو قصائد إ. إ. 
کیومینغز). 

(2) يمكن للغةء أيضاًء أن تثير الانتباه إل ما تصفه عبر حاكاة الصورة :)۴0۲۳١(‏ 
بواسطة سبرورة تشاكل التمثيل (Enactment)‏ Îو‏ الأيقو .(Iconicity) ıi‏ الأصو ات 
والحركة يقع تيلها على نحو آفضل بذه الكيفية با لجناس (١٥اإءز!!A)»‏ أو 
التجانس الصوتي (€0nanءءA).‏ والتركيب (×4٣ر؟)‏ المرن. تعد الصور المحاكية أو 
المثارة (dءة۷اهM)‏ سات تحليل المغردات المجمية العادية للغة في المحاكية الصوتية 


ا 


اسلوب ذهنی (Mind Style)‏ 
(1) مصطلح شائع ولدہ روجر فولر ۴٥۷1۴۲(‏ e۲ع٥۸)‏ (1977) لوصف التمثیل 
اللخوي في تقليد الرواية «للذات الذهنية للفرد)ء سواء للشخصية» والسارد أو المؤلف 
الضمني (0۲ ۸ا۸ 4عنامم!). وقد تم الإدعاء فیا بعد آن فولر (٤eاW٥۴)‏ (1986) قد 
تأثر بأفكار بوريس أو سبنسکي )Boris Uspensky)‏ (1973) حول و جھة النظر .)۴٥1۸٤‏ 
of View)‏ 
إن تقديم فكر اللهجات الفردية (ئاءء1ه1-٤طعuهط٣)‏ للشخصيات قد تم 
تأکیده في المونو لوج الداخل )1nterior Monologue)‏ و کتابة تدفق الوعی 4۳ع8)۲) 
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Consciousness Writing)‏ ۴: عمل جایمس جویس وفیرجینیا وولف› مثلاً. یرکز 
هنري جايمس في السفراء الأحداث الموصوفة تقريبا كلها عبر الأحاسيس المعقدة 
وملاحظات الشخصية الأساسية لامببرت ستريشر» باستع ال منهجيات تقليدية كثيرة 
للنقل انئnسردي qi .(Narrative Report)‏ القصة ذات الشخص الأول يقع إدماج 
أساليب الذهن (۵دM1)‏ للشخصية والسارد: كا في حارس في حقل الشوفان -ا»١)‏ 
»cher In The Rye)‏ مث ل. ج. د. سالينغر (erچ1 Sai‏ .5 .[) أو لولیتا (4؛اہL)‏ 
لفااديمر نابو كوف .(Vladimir Nabokov)‏ 

يميل الأسلوبيون إلى توجيه اهتمامهم إلى أساليب الذهن غير المألوفة أو المنحرفة في 
القصة» حيث السات الأسلوبية الخاصة تكون إشارية (41ء×٠لم]):‏ ثلا الاستعارة 
والتعدية sit! †y(‏ aآ)»‏ تحت التعجيم .(Moda- al ag (Under-Lexicalization)‏ 
lity)‏ 

(2) في معناه الواسع يمكن لأسلوب الذهن أن يستعمل لوصف تشكيل المفاهيم 
الفردية للأحداث» مها كانت موسومة أو «غايدة» على نحو ظاهر. لا توجد لغة أو 
قصة حتى تلك التي لتشارلز ديكنز» و د. و. لورنس أو إرنست "منغواي» نافذة شفافة 
على الواقع. والأسلوب الذهني يعكس كون كل تصوراتنا للوجود ختلفةء وأا في 
مدى معين تحكمها اللغة التي نستعمل. (انظرء أيضاء أيديولوجيا). 

(انظرء أيضاًء إينا بوكتنغ (ع«نا)ءه8 )1!٣‏ (1994)» وجيفري ليش ومايك 
شو رت )Geoffrey Leech and Mick Shot)‏ (2007)» الفصل 6). 

بالنسبة لنظور الأسلوبية المعرفيةء» انظر إيلينا سيمينو (Elena Se]i10(‏ 
)2002-2007( 

(3) إن مصطلح نظبر مفيد في دراسات السين) هو شاشة الذهن (”ءءإءءلمMi)‏ 
الذي أشاعه بروس كاوين («1سK4‏ eءuا8)‏ (1978) للاإحالة على مسرحة أفكار 
الشخصية أو خيالاتا. 
اليوليةء فعل الميل أو التزوع (Modality, Modal Verb)‏ 

(1) تستعمل الميولية («ا:اه ف۷1( في المنطق والدلالة والنحوء وهي تهتم بمواقف 
المتكلمين تجاه القضايا التي يعبرون عنها. إنها أساساً سيرورة ذاتية ومحددة: الحكم على 
صحة القضايا من حيث درجات الإمكانء والاحتال واليقينء والتعبيں أيضاء عن 
معاني الوجوب والضرورة واللإرادة والتوقع» المعرفة والاعتقاد... إلخ. 
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لقد أقيمت عاولات لتصنيف تلف أنواع الميولية. وإن بعض المصطلحات 
قد مرت من المنطق إلى الدراسات الدلالية. الضرورة والإمكان هما شأن أساسى في 
المنطقء وكذا صدق الميولية (وا :ال ٥iطاه41)»‏ التي تتعامل مع «صحة» القضايا. 
ما هو بارز» أيضاء هو التمييز بين الميول المعرفية (رازاةلهM‏ ءiصإماءمع)‏ (من المعنى 
اليوناني «معرفة))ء والميول الوجوبية (yاناة MN‏ ءiا”م0e)‏ (من المعنى اليوناني 
ما هو مربوط») التي تهتم ب «الضرورة» و«الترخيص). في النحو اللسقي لميخائيل 
هاليداي (الذي) يسمى هذا المظهر الخاص بالتكييف («٥0ناةاله×)‏ وليس الميولية 
بالأحر ى. )¥ou Must Leave At Once)y (You May Go Now) Ja J‏ تعر 
عن الرخيص (She Must Have Arrived (You May Be Right)s «gil,‏ 
(0Wل‏ ل8 تعبر عن درجات اليقين (والشك) والمعرفة. الموجهية هى إذن وسيلة شائعة 
للتشذیب (ع۸ 1ع 8)» خصوصاً في ا لخطاب العالمي والأكاديمي. 

(2) كما تبين هذه الجمل التي تعبر عن الميولية نموذجياً با يسمى أفعالاً ميولية 
«(Modal Verbs)‏ التصنيف الأساسى للأفعال lاulاعىدة (Auxiliary Verbs)‏ 
في الإنجليزية.هي وسائل أخرى للتعبير عن الميولية هي الظروف (ءطإء۷ف) 
(Possibly)y‏ و Im Certain That) ٺںږınk |g «Perhaps)‏ ‰5ئئعمل)» والصيخة 
.)M00۵(‏ آفعال الميول التي تستعمل بشكل شائع للإشارة إلى الآناط المختلفة من 
الميولية هي (Can)‏ و (Must) (Migh‏ و)Should)‏ و(May).‏ ف المعنی الواسع 
تتضمن المعاني الميولية المعبر عنها من طرف هذه الأفعال أيضاً الإرادة (0نام۷) 
والتو قع (Potentia- all> lg «(Ability) sردallg «(Shallg Wil1) (Prediction)‏ 
Can) ity)‏ و ...)Be Abe o‏ إلخ. (انظر أيضا هاليداي (رھل:۴111) (2004)). 

(3) أصبحت الميولية تناقش في الأسلوبية كنتيجة لتزايد الاهتام ي الخطاب 
والعلاقات البيشخصية بين المؤلف الضمتى والسارد والقارئ» وبالمسألة العامة 
لوجهة النظر (س ء۷1 ۴ه ٤”أه۴)‏ في القصة. ٠‏ 

يمكن مناقشة أن القصة تعمل في نسق الميول غير الصادق ضرورة أو احتالا 
ما دام ليس هناك كلام خيالي صادق أو واقعي ما عدا في العام الخيالي المخلوق. 
القضية هي ما الذي قد يقع إذا ..... . وعلاوة على ذلك» تقال الأقوال في القصة 
دائاً انطلاقاً من وجهة نظر شخص ماء سواء المؤلف الضمني كسارد أو شخصيةء 
أو هما معاً: الذاتية حتمية. بقدر ما تكون الأقوال مقيدة ومثمنةء بقدر ما يتم تبليغ 
معنى شخصية السارد كلا كان الوعي أكبر للمخاطب الضمني. 
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التحديد الموسوم يعد ميزاً للسرديات ذات الشخص الأول: كا في مثال من 
| ستهلال الحجندي ١‏ لطيب لفورد مادو کس فورد: 
We had known the ashburnhams for nine seasons of the town of‏ 
nauheim with an extreme intimacy — or, rather with an acquaintance-‏ 
ship as loose and easy and yet as close as a good glove’s with your‏ 
hand. My wife and i knew captain and mrs. Ashburnham as well as‏ 


it was possible to know anybody, and yet, in another sense, we knew 
nothing at all about them ... 


تعد الموجهية الموسومة» أيضاًء خاصية لتمثيل سيرورات فكر الشخصية في 
فکر حر مباشر وغیر مباشر» أو مونولوج داخلي. 

وعلاوة على ذلك» تتم بنيئة الحبكات ذاتهاء سواء في المسرح» أو الملحمة أو 
الروايةء باستمرار على الميول المتضاربة: على الأحلام والواقع» الوجوب والرغبات» 
الاعتقادات والعقائد. وهكذاء في الفردوس المفقود يسقط آدم (4ل۸) لأنه خرق 
الميول الوجوبية السمأوية اlتحريم:‏ )... .(Yet One Tree You Must Not Touch‏ 

(انظرء أيضاًء سوزان هنستن وجوف طومسون (Susan Hunst0n 41d Ge0ff‏ 
Thompson(‏ (2000).» وبول سيمېسون )Paul Simps0")‏ )2004 و2003(. 
وبخصوص الدراسة المبنية على العينات للإنجليزية البريطانية» الأمبركية والأستراليةه 
انظر بیتر کولینز (۸8 ٤٥111‏ ۲م٤٤‏ ۴) (2009)). 
| صيغة الخطاب (Mode (of Discourse))‏ 


(1) ترتبط على نحو خاص بدراسة النمط اللغوي (1516۲ع۴۲) كا طوره ميخائيل 
هاليداي )Michae1 Halliday)‏ (1964): أحد العوامل السياقية المميز (Situati0141)5‏ 
التي تساعد في تحديد السات اللغوية والنصية المميزة للتنوعات المختلفة. (انظر أيضاً 
حقل ((ل1ع۴1) وفحوی .))]e0۲(‏ 

ليس من السهل تحديد صيغة (#ل٥M)‏ مادامت تشمل وسيط التواصل (مثلاً 
الكلام أو الكتابة)» ودرجة الاستعداد والتغذية العكسية (kءةطالءء۴)»‏ ما أساه 
هاليداي بالصيغة الرمزية (ءلM0‏ ءiاەاصر؟)‏ أو قناة (1ع««هطع). الصيغة البلاغية 
)Rhetorical Mode)‏ ھي الشکل )۴٣۲۳۵۲(‏ أو ا لجنس )Genre)‏ (مثلاًء حوار مقابل 


حوار داخلي» رسالة مقابل تقرير). 
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في سنة 1964 بدا أن هاليداي يضم قصد أو وظيفة التواصل تحت صيغة (مثلاًء 
أيضاً حي» ديداکتيکي)» رغم أنه فيم بعد (1978 مثلاً) قد تمت مناقشتها تحت حقل 
(۴1۵1۵). ربا من الأفضل اعتبار قصد كعامل منفصل وهو ما ضمنه ميخائيل 
غریغوري (اهعه6 )Mi1461‏ (1967) تحت وظیفة فحوی أو مغزی -cصں۴u)‏ 
ge .tion Tenor)‏ ذلك يضم س. س. سمیٹ (ط٤1؟ )٥.8.‏ (2003) حدیثا 
أوصاف» وتوجيهات» وسردي... إلخ» تحت صيغة. 


(2) في علم السرد (رعهاه٤هإاه)»‏ في العمل المؤثر ل ف. ك. ستنزل .۴) 
(أ#6طهSt K.‏ (1984). تعد صيغة أحد المحاور الأساسية الثلاثة لحلقتة النمطية 
»)ypological Circle)‏ نموذچ للأناط المختلفة من السرد. المحاور الأخرى هي 
الشخص )0۸یإع۲P(‏ وllئنزظور .(Perspective)‏ 


یتم التمييز في حاور الصيغة ہین السارد الذي يروي الحكاية والعاكکسین (Re-‏ 
(١ءt0ءfe‏ أو المركزين (5إ#zناهءه۴)‏ الذين لا يفعلون ذلك» بل الذين يقدمون ما 
تم التفكير فيه أو الإحساس به مباشرة إلى القارئ. 


(3) في نظرية الجنس (Genre Theory)‏ تحت تأثبر نورثروب فراي 0٥‏ 1۲٤ه)‏ 
Frye(‏ (1957). هناك (ثلاث) صیغ أدبية أساسية: الغنائية الأرسطيةء والملحمية 


والدرامية. 
E‏ حداثة (Modernism)‏ 


مصطلح عام لنطاق واسع للحركات الأدبية والفنية التي برزت في آوروبا 
والولايات المتحدة عند ناية القرن التاسع عشر» في زمن الاضطراب السياسي 
والروحي» الذي تحدى تقاليد التأليف ونظرية الال بطرق جذرية حتى الثلاثينات. 
وکا قال ديفيد لودج (eعل10‏ 24۷14) (1981) بدلاً من اتباع مبدأ الفن كمحاكاة 
)[Imitation)‏ (الفن جاک |lة ((Art Imitates Life)‏ liصر‏ ت |دîlة (Moder-‏ 
(صءاد القول المأثور لأرسكار وايلد «الحياة تجاکي الفن» mita A(‏ ifeا).‏ اللغة 
ليست وسيطاً شفافاً للواقع» لكنها نشاط في حد ذاته يتم إبرازه في الصدارة عن وعي 
باستعال الرمزية (إءااهاصر؟). والتركيب (×ةا١ر؟)‏ غير المألوف» والالتباس 
(tyاuiعkbiصA)»‏ واللعب بالكلات» واللامنطق واللغز. تسبق الحداثة بطريقة ما 
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الحركات اللغوية والأدبية للبتيوية والشكلانية» التي يمكن توضيح أبحاثها الخاصة 
من خلال الكتابات الحداثية: قصائد إزرا باوند» وو. ب. پیتس» وت. س. إليوت» 
مثلاً» أو روايات فيرجينيا وولف وجايمس جويس. 


(Modifier) نمت‎ 


(1) يستعمل في النحو الحديث لوصف العناصر التابعة (۸1ءل,ءم06) في المركب 
الاسمى «(Nominal Group) awl ãعgn# gy (Noun Phrase)‏ َر قبل أو بعد 
الاسم کراس (۴1644 48). ٤‏ 

تعمل المحددات (۲5٥طنصهاه0)‏ (مثلاً 1۲8 و4) على نحو تييزي کنعوت 
(The Old (Adjectives) ٽlaصئl| Jعفت dلذSg «(Modifiers) (The Elephant)‏ 
Grey African Elephant)‏ . هناك تييز تتم إقامته عادة بين مثل هذا قبل وبعد التعديل 
Ia :(Premodification) (Postmodification)‏ الأحير هي النعوت التي تي الاسم 
(تعرف» أيضاً بالنعوت (۲5٥گ1ةںQ)‏ عند هالیداي أو النحو النسقي (Systemic‏ 
۳2 هات6. تستعمل الجمل الموصولة (sعوuها٣‏ ع1۷اهامR)»‏ وا لحمل غير المتصرفة 
)Non-Finite Clauses)‏ والر کہات اخحرفية )Prepositiona1 Ph rase5(‏ في) بعد 
التعديل وتتجه لتصبح أكثر تعقيد نحوياً فيا قبل التعديل. 

(2) يستعمل النعت (۲ءله1)» أيضاًء بشكل أكثر عمومية في النحو لوصف 
العناصر التابعة بنيوياً ني مجموعات أخرى أو مركبات» مثلاً: (رإ۷6) في المركب 
الوصفي (#ء1× رإ۷6). تسمى هذه» أيضاًء نعوتا فرعية (5إءاگالهطان8). في النحو 
التقليدي رو الظروف (bsاAdver)‏ دائ صlgء‏ كجlnة (Sentence)‏ ام نعوت للفعل 
lS)‏ ۈي : .((She Angrily Stormed Out of The Room)‏ 


| أحادية (Monism)‏ 
تعرف أيضاً کنص (أ×٠١)‏ أو أحادية حالية »)Aesthetic Monism)‏ وهی 
نظرية للمعنى ناصرها بعض النقاد الأدبيين (مثلاً النقاد اkجىحدد ((New Critics)‏ 
والأسلوبيون (مثلاً في اللسانيات النقدية)ء التي تستدل على تلازم الشکل )۴٥۴۳(‏ 
والمضمون .(Content)‏ 


تستدل وجهة النظر المقابلةء الثنائية (ءاهسط)ء على أن الشكل والمضمون 
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يمكن تمييزهما» ومن ثم من الممكن بالنسبة «لنفس» المضمون أو المعنى أن يتم التعبير 
عنه بطرق ختلفة بالشرح Î (Paraphrase)‏ ادف .(Synonymy)‏ 

بالنسبة للأحاديين (كاءM)ء‏ مع ذلك» كل تغيير في الشكل هو تخيير في 
المعنى» وحتى الثنائيين يعترفون بأن هناك» في مستوی السطح»› تغيبرات في القيم 
الإيجائية للكلهات. رغم أنه يبدوء دائء أننا نملك الاختيار في البنيات والتعابيرء فإن 
هناك فروقاً دقيقة في المعنى یتم تlıيغlq: «(Please Be Quiet), «(Stop Talking)‏ 
Can't Hear Myseft Think)‏ 1)... إلخ. في اللخة الشعرية خصوصاً حيث 
التركيز الجمالي يكون على مستوى الشكل منه على مستوى المضمون» فإن المدى الذي 
يكون فيه التأويل مكنا حقاً باستثناء في المستوى الأعمق للتكافؤ الضمني» أمر فيه 
نقاش. بالنسبة للأحادي كل الاختيارات الأسلوبية هى اختيارات لغوية» والعكس 
صحيح. ليس الأسلوب فقط «طريقة» للتعبيرء بل شيئاً ذا معنى. 

(انظرء أيضاًء جيفري ليش ومايك شgرٽ (Geoffrey Leech and Mick‏ 
Sh‏ (2007) للتلخیص). 


| حوار داخلي» مونولوج» حوار داخلي دراي (Monologue, Monologic,‏ 
Dramatic Monologue)‏ 
(1) حوار داخلي (ogueاMono)‏ هو عاطبة الذات» خحطاب لمتكلم واحد دون 
توقع الحواب من المخاطب (ععءءمإأكA).‏ 
تأخذ الحوارات الداخلية صورا كثيرة: من «الحديث بصوت عال»» إلى النفس في 
السرء إلى المحاضرة العمومية المهيأة. كثر من الحوارات يمكن أن تتضمن فترات من 
الكلام من طرف متكلم واحد التي هي حوارات داخلية فعلا: أوصاف» وسرديات» 
ودعابات» واعترافات. الحوارات الداخلية شائعة في الوسط المكتوب: أنواع قليلة جدا 
من الخطاب ال مكتوب غير الرسائل تتوافر على توقع مباشر للجواب» ولو أن المقالات» 
والمراجعات» وكراسات التعليمات... إلخ» تتم كتابتها إلا أن القراءة حاضرة في الذهن. 
هناك آنواع كثيرة من الحوارات الداخلية الأدبية. ما سمي بالحوار الداخلي 
الدرامي المونولوج الدرامي (ءعں 1اه« M0‏ cناة٣هء()»‏ حيث قصائد مثل دوقتي 
الأخيبرة )My Las! Duchess)‏ لروبرت براونینغ»› وفراليبو ليبي (Fra Lippo Lippi)‏ 
تعد أمثلة مشهورةء تقدم نوعاً من شبه الحوار: المتكلم - الشخصية بخاطب «الجمهور» 
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الذي يكون حضوره ضمنياً (باستعمال عناصر بيشخصية)» لکن جوابه غير مصرح به: 
I Am Poor Brother Lippo, By Your Leave!‏ 

You Need Not Clap Your Torches To My Face. 

Zooks, What’s To Blame? You Think You See A Monk! ... 


ني المسرح» هناك تقليد للحوارات الداخلية اهزلية» مثل إلقاء ستانلي هولواي 
Holloway)‏ eyاStan)‏ بخصوص آلر ت رامسبو توم (Albert Ramsbottom)‏ 
والأشود )10١5(‏ الذي قدمه لجمهور مستمع. يعد خطاب الذات (رںهه!ا:اه8) في 
المسرح تلفظ بصوت عال لأفكار الشخصية (انظرء أيضاًء حوار داخلي حكي -۸۲۲4) 
„(ted Monologue)‏ 


(2) ارتبط مصطلح حوار آحادي ٥(‏ اهاه ه) (ذو صوت واحد)» على نحو 
خاص بكتابات اللغوي الروسي ميخائيل باختين (المنشورة لأول مرة في العشرينات 
وما بعدها) في مقابل حواري (ءاعهاه0) (ثنائي الصوت). ناقش باختين پإقناع 
للتمييز الذي يتوقف ليس على عدد المشاركين بل على طبيعة الخطاب نفسه. وهكذاء 
فحوار داخلي یمکن آن یکون حواریاً (هنعه1ه۵1) يتضمن «تحاورا» ملازماً أو ضمناً 
يوجه إلى النفس كا للآخر. وعلى العكس من ذلك» يمكن اعتبار الحوار المسرحي 
ا أحادياً )Mon0108i(‏ بمعنی آنه ذو صوت واحد عكس الحوار الداخل» إنه 
متحد ومتحكم فيه بواسطة الصوت المهيمن للمؤلف. والخطاب الشعري بالسبة 
لباحتين هو كذلك حوار أحادي (الأمر فيه خلاف). لغة الرواية» مع ذلك» هي على 
نحو ميز ثنائية الحوار» مفتوحة على كل لغات الحياة اليومية المتنوعة اجتاعياً ا محيطة 
بهاء التي تحرر أصوات الشخصيات والسارد داخلها. 

(Mood) صيغة القعل‎ E 


(1) هو في النحو التقليدي تصنيف تتم اللإأشارة له من خلال الاختلافات 
في صيغ الفعل التي تسبب في بروز أناط ختلفة للجملةء وتقابلات دلالية أساسية 
للميولية .(Modality)‏ 

الصيغة الأساسية أو غير الموسومة (كM00‏ لءkإوسهل)‏ في الإنجليزية هي 


الإشاري (١1۷٤هءiلم1)‏ أوصيغة حقيقية التى يشار ها في صورة الزمن الحاضر 
للشخص الثالث على الأقل« بواسطة -S‏ التصر يف She Very Obviously Like-s‏ 
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Elephants‏ . التی تتقابل مح الصيغة غير الحقيقية (1۷۵اء,»زطاں؟5)» التى تعر عن غير 
المؤكد» الافتراضي أو المرغوب فيه... إلخ. الذي يشار إليه بحاضر الشخص الثالث 
دون لأحقة انتهاء على |ٺٺڼطlںق Suggest That She Visit a Psychiatrist):‏ 1(. 


في اللإنجليزية الحديثة تم استبدال الصيغة الافتراضي j (Subjunctive)‏ 
استعهالات عديدة بأفعال الميول (طإء۷ a1لهM)ء‏ الميول الأساسية التفسبرية: 1 
g «Suggest That She Should Visite a Psychiatrist‏ أيضاً الصيغة الإشارية 
Suggest She Visits a Psychiatrist :(Indicative)‏ 1. ف بعض الأنحاء يتم 
وصف الصيغة الأمرية (ع1۷٤p*۲”.])‏ أيضاً كصيغة يعبر فيها عن الإرادة والرغبة. 


في أنحاء أخرى الماليدية أو النحو النسقى يتضمن التقابل الأساسى اختلافات 
في القوة الإنجازيةء ويقترن بشكل ضيق بالكون البيشخصي للنحو. وهكذاء فالصيغة 
الإشارية تستعمل بشكل عادي بالنسبة لأنماط الجمل الخبرية (1۷#٤ةة1ء٠0)‏ التي 
ها قوة الكلام» بينما الصيغة الامرية )1۳2۲۵۷٥(‏ تستعمل ني جمل الأمر التي لديما 
قوة الأوامر أو الطلبات. هناء أيضاًءيتم حصر نمط جلة الاستفهام كصيغة التي 
تستعمل لطرح الأسئلة. 

(2) لقد تم تطبيق المضطلح» أيضاً» بشكل اناري على مظاهر دراسة 
السرد في عمل تبنى النحو السردي (Narrative Gra ar)‏ کنموذج. لقد اقترح 
تزفیتان تودوزوف (00¥ل٥1 )1zvet41‏ (1966) الصيغة »)M٥٥۵(‏ والزمن 
(en5eا)‏ والمظهر (1٥مpءA)‏ كأبعاد للدراسة» رغم أنه ف الأخير قد غير صيغة 
)M00۵(‏ بمصطلح. نمط لخوي (۲ءاءتعهR)‏ (1967 وما بعده). التصنيف الملائم 
الواضح يهتم بشكل عام.بنمط الخطاب المستعمل من قبل السارد» وبصيغ تقديم 
الكلام» ودرجات وضوح حضور السارد والقارئ. 


لحيرار جينيت (ع ٤٤ء6‏ 4إهإ66) (1972» فصل 4) أيضاً له صنف للصيغة 
)M٥0۵(‏ التي تتبع انشغال تودوروف بأنماط الطاب بالموازاة مع استمرارية السرد 
المحاكي .)Diegetic -Mimetic)‏ التي يتم تعيينها أيضا بشکل ضیق مع دراسات 
وجهة النظر (سء۷i‏ fه‏ ا«ذه۴) مظهر (اءءمء4) (تودوروف) والمساة بالميولية 
)M211†y(‏ من طرف نقاد آخرين. وكا استدل على ذلك» فالجانب غير الموسوم 
في السرد» ك) قي الخطاب العادي» هو الحهة الإأشارية (1۷eاهءالم!)»‏ وذلك لنقل 
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الوقائع. أيضاًء هناك درجات إثبات نمكنة» درجات في كمية المعلومة المقدمة (ومن 
ثم درجات ف «المسافة) بین السارد والقارئ)»› واختلافات ف وجهة النظر أو التركيز 
.((Focalization)‏ 


| الصرف» مورفولوجياء (أصغر وحدة صرفية)» مورفم (Morphology,‏ 
Morpheme)‏ 


(1( ف اأiحg (Lexicology) تleجےkly (Grammar)‏ هتم الصرف )Mo01-‏ 
)۴m( )Morphe) ù) phology)‏ (شكل) اليونانية)» إن التشكيل الداخحل 
للکلہات» «جذورها» (sا0ه۸)»‏ أو «جذوعها» (e5ا5)»‏ ولواصقها (es×گگ۸).‏ 

تعد الوحدة الصرفية (۳۴ء۲م۲٥M)‏ (تم توليدها في 1896) بالقياس مع 
الوحدة الصوتية )۶1٠١٠1۴(‏ الوحدة المميزة الصغرى في التحليل النحوي: قد تكون 
كلمة أو صورة حرة »)۴٣١۵ ۴٥۳۳(‏ أو لاصقة (×4۴8) أو صورة مربوطة أ«uه8)‏ 
.۴٥۳۳(‏ وهكذاء ف (58-عع4ء5a1)‏ تتكون من الصورة الحرة (5318488) کجذع» زائد 
صورة مربوطة. واللاحقة )5u6×(‏ النحوية أو (الصر فة( (Inflection-s)‏ التي تسم 
الجمع. اللاحقة حقة النحوية» مثل علامة الحمع والإعراب والزمن ... إلخ» هي لواحق في 
الإنجليزية. 

تعد معظم اللواحق» وكل السوابق (8ع×اگ٥إ۴)»‏ وحدات صرفية معجمية في 
الإنجليزيةء تستعمل على نحو ميز لبناء وحدات معجمية جديدة: ك في -۲۲-81) 
»runk( )Dry-Clean-Able)‏ و(Static-iاAn).‏ الوحدات الصرفية المعجمية ها أكثر 
من معنى معجمى (108٣4ءM‏ 1هء1×عا) من الوحدات الصرفية النحوية مثل »)-!٣8(‏ 
أو (۴۵-) (انظرء أيضاًء إلصاق (۸٥0:اة×A4۴)ء‏ واشتقاق .)Derivation)‏ 


بعض الوحدات الصرفية معظمها نحوي ها تحقيقات أصواتية (Phonetic)‏ 
مختلفة حسب سياقاتها الأصواتية: تسمى تنوعات صرفية (sطorpصomاA1)‏ أو تنوعات 
مو رفيمıة Î (Morphemic Variants)‏ صر فية فوiيnية i .(Morphophonemic)‏ 
/ و // و /10/ كلها تنوعات للوحدة الصرفية للزمن الماضى [ل۴). في كلات مثل 
(Missed)‏ و)Slammed)‏ و(H02rded).‏ توجد تنوعات أخری في کلهات من قبیل 
)1rresponsible) (Illegal) «(Loaf- Loaves)‏ (من سابقة بقة النفي اللاتينية »)-1١‏ و 


.(Commerce — Commercial) (/s/ - /§/) 
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(2) الصرف في معناه (رعه1هطم۲هM)‏ العام» المعنى البيولوجي «لدراسة شكال 
الأشياء)» معروفة أيضاً ف علم ارد (Narratology)‏ انطلاقاً من العمل الرائد 
للشکلانی الروسی فلادیمیر بروب في 1928ء نشر کتاباً حول أشکال متن حکایات 
الجن الروسيةء ملاحظاً كيف أن الاختلافات في حبكة العمل بين كل حكاية هى في 
الواقع تنوعات «لنفس» الحبكة» التي تسمى عناصرها الأساسية بالوظائف (Func-‏ 
(5دهذا. (انظرء أيضاًء حافز )M10٤18(‏ (في أدناه). 
| فكرة رئيسية متكررة (Motif)‏ 

(1) اعتنی ہا الشکلانیون الروس (مثلاً بوريس توماشيفسكي -۲0 كذإه8) 
mashevsky(‏ في دراسات النحو السر دي» وسابقيهم فيسيلو فسکي( 0۷s‏ e1ء۷)‏ 
ف بداية القرن العشرين (انظر ل. ليمون و م۔ ج. ريس (ناشرون) Lem a۸4‏ .ا) 
(آR‏ .[ )M.‏ (1965)ء تم استعمال فكرة )10٤19‏ في الوحدات الموضوعية السردية 
البسيطة في الحكايات الشعبيةء والحكايات: مثلاً زوجة الأب تكره الربيبة الجميلة» 
وسرقة ضوء الشمس... إلخ. يمكن أن تدمح الافكار في أية حكايةء وتتكرر من 
حكاية إلى أخرى في تمظهرات ختلفة. (انظر» أيضاًء عمل لوبومير دولوزيل 1۲٩07طاا)‏ 
(0#e1اDo‏ (1976» 1979) في الدلالة السردية). 

(2) استعملت فكرة متكررة 0٤9‏ ) بشكل أكثر شيوعاً في الأدب ودراسات 
السينا كمرادف للفكرة المهيمنة المتكررة 0٤1‏ nع]):‏ تيمة متكررة أو فكرة في نص أو 
أثر. وهكذاء فازدراء المتع الدنيوية يعد فكرة متكررة في الترنيهات الدينية القروسطوية» 
مرور الوقت (۲1۳۴ ٤ه‏ ع«ذویه۴) في سونيتات شكسبير: تسمى في البلاغة بالفكرة 
الرئيسية المتكررة (ئممه!), 


ق الإثارةء المحفزء امثير للمعنى (Motivation)‏ 

(1) يستعمل مصطلح المئير في السیمیائیات تبعا لعمل فردیناند دو سوسور -۴۴۲) 
dinand De Saussure)‏ (1916). وشارل س۔ بیرس (عء¡ع۴ .5 esاrھطC)‏ (منشور 
58-1) وآخرون» إنه مصطلح لوصف العلاقات بين الرموز (8"ع81) أو الدوال 
.(Referents) olaklg (Signifieds) ZY yJدklg «(Signifiers)‏ 

معظم العلاقات بين الرمز والمدلول في اللغة البشرية هي اعتباطية أو غير 
مثارة: ليست هناك علاقةٌ مباشرةٌ بين الكلمة و«الموضوع؛ الذي تحيل عليه. ومع 
ذلك» فطبقات الرموز أو الإشارات التى تعرف كأيقونات (ك«هء1)ء ما دامت تشبه 
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بصرياً ما تمثله (ك| في التصوير الزيتي والتصوير الفوتوغرافيء أو المجسات -هاه1]) 
(ك۳هاع)» فهي مثيرة للمعنى على نحو عال. هناك بشكل واضح درجات لإثارة 
المعنى («٥ناة۷ناه۷)‏ حتى داخل طبقة الإشارات الأيقونية» فإشارات الطريق هي 
أقل إثارة من الرسوم المححركة التي هي أقل تحفيزاً من الصور الفوتوغرافية» وبعض 
أنواع التصوير الزيتي (تجريدي» سوريالي) هي رمزية (٥أاهطاهر؟)‏ أكثر منها أيقونية. 
طبقة الإشارات المعروفة كرموز أيقونية هي محفزة في جزء منها إلى مدى يوجد 
اتصال بين المدلول والدال يكون دائ سبباً أساسياً لفهم الكناية (رصردهاءM).‏ 

وحتى من الناحية التقنية يمكن لاإشارات الاعتباطية أن تبدو غفزة للمجتمع 
الذي يستعملهاء بواسطة نوع من الأصالة (yع0امصراه)‏ «الشعبية» أو «الإبداعية» 
(انظر دوایت بولینغر (e۲ع11اه8‏ اطعiس0)‏ (1965)». انظر أيضاً جاك دیریدا 
)[acques Derrida)‏ (1967) في نقده لسوسور). بعض الکلات في الواقع» تکون 
ربا مثيرةٌ إلى مدى تكون فيه ذات أصل عاك صوتياً: صورتها حاكية للصوت الذي 
تمثله (ک)| في »)M٥٥(‏ و(طءهإ٤).‏ يضاف إلى هذا كلات الفونيات العنقودية حيث 
تقع (٣eاوںا٣)»‏ في مواقع أولى أو أخيرة» قد اكتسبت ترابطات حالية صوتية -۲10) 
(ناهطtوههد»‏ بغض النظر عن الأصل المحاكي صوتياًء التي يمكن لذلك آن تجمع 
مع بعضها وأن تعتہر محفزة أو «معيدة للتحفیز بالارتباط ٩‏ (۵ع "0٤1۷2‏ ۸) دیریداء 
«B-Umpy «Fl-Ity «Fl-Utterg «Fl-Ipy «GI-Itterg «GI-Ow y «GI-Eam e‏ 
.Cl-Umpg «Th-Umpg‏ 


يمكن النظر إلى الإثارة بهذا المعنى كنوع من «التطبيع» (١10اة:۲21»ةN)»‏ 
وك| لاحظ ذلك رولان بارت (ءء 8411 4«ةاه۸) .)1967a(‏ يطبق على أنظمة 
أخحرى للاشارة كالملابس. ليس هناك سبب لا جب على ثوب من الكتان أن يكون 
ملائ في ليل صيفي بارد أكثر من رداء من البوليسترء أو من صوف مبوك. لكن 
مجلات الموضة يمكن أن تجعل من الاختيار الأول يبدو طبيعياً ماما وعقلانياً. بعض 
المعجميين يميزون» أيضاء الحافز الثانوي (0:اMotiva )Second ary‏ في اللغة. 
وهكذاء فالعلاقة بين المعنى التصوري الأساسى للكلمة ومعانيها المرتبطة المشتقة 
يمكن اعتبارها على أنها مثارة» أو أن عناصر الكلمة المركبة («سنهم ط٠‏ ) أو الَذْحَة 
la (Blend)‏ دام بالإامکان تعلیل Îصg (Apple 1ree) lk‏ اهي شجرة فيها تفاح)» 
و(5۳08) هي (دخان وضباب) .Îaa (smoke and fog together)‏ 


455 
V 


سے | 


(2) التحفيز (١10اة۷اM)‏ بمعنى العلاقة المقترحة بشكل متعمد أو المدركة 
بشكل فعال بين اللإشارة والمرجع وهو ملفت على نحو حاص في اللغة الأدبية. كان 
الشعراء الرمزيون مثلاً يأملون معالجة ما كانوا يعتبرونه «خللاً؛ في اللغة العاديةء 
أي اعتباطيتهاء ويبحثون بدلاً من ذلك على لغة مثيرة للمعنى على نحو عال» ذات 
تناسب قريب بين الكلمات والأصوات والمعاني. شعراء آخرون» أيضاًء من خلال 
ضم الكلهات الرنانة المتشابهة يقترحون علاقات بينهاء مثلاً: لجيرار ماني هوبكنز 
And all is seared with yÎ «Whatever is fickle, freckled (Pied Beauty)‏ 


.trade; bleared, smeared with toil (god’s grandeur) 


وبشكل عام» نتوقع أن تكون اللغة الشعرية واللغة العادية ككلء (إن تكون 
مثارة بالمعنى التي تصمم) بشكل واع لتخدم التيمات والهندسات» والتحفيز كمبدأً 
فني كان الاهتمام الأكبر للشكلانيين الروس. وهكذاء بالنسبة لفيكتور شكلوفسكي 
)۷iktor Shklovsky)‏ (1917) فإن آشکال الفن کان يجب آن يقع تفسيرها طبقا 
لقوانين الفن» وليس لقوانين الواقع اليومي. فهذه القوانين تزود» إذن» بإطار 
مرجعي يكون العام الأدي (ردیفا له). 

بالنسبة للرواية على ا لخصوصء» مع ذلك» نتوقع نوعاً من الإثارة الفنية للحبكة 
والعمل الذي يكون واقعياً للغة العام الذي نعرفه» على الأقل في الروايات التي تدعي 
نها واقعية (ليس بالضرورة في الخيال (رئه٤”ة۴)ء‏ أو الغيال العلمى مثلا) (انظر 
أيضاً احتمال (#ك نةا أئناه). على السارد أن يعمل جاهدا لإقناع القراء «تعليق 
إنكارهم» وهو عمل أو حدث قد يبدو للوهلة الأولى غير عحتمل ظاهريا. وهكذاء 
في ميدلارش لت. س. إليوت على السارد أن يقول لنا مقدارا كثيرا حول أماني 
دوروثيا (e4طاەا00)‏ وأوھامها لتعليل انجذاہا للمعلم کاسوبن (ub01ھیھ)).‏ 

(3) في الموضوعية (ءء1ة«إعهإ۴) يمكن إقامة تييز وفق جيفري ليش -0۴عء6) 
(eec1ا fre‏ (1983) بين قواعد النحو باعتبارها تواضعية أساساًء ومبادئ 
الموضوعية باعتبارها حفز (ل٥ة1۷اهM)‏ بلغة الأهداف التحاورية. وهكذاء فالوعد 
وعد في التعرف على حافز المتكلم. 

للحافز الموضوعى في النقد الماركسى وتحليل الخطاب النقدي دوران أيديولوجى: 
ا النظر إلى أهداف الطاب اعارا غا من الصا با دة بقضابا القرة 


الاجتاعية. 
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(Multimodality, Mulfi- اليرلية المتعددة« تحليل الطاب المتعدد اٹول‎ 
modal Discourse Analysis (MDA)) 


(1) تيز الميولية المتعددة (tyناةdەصMulti‏ أي نوع من النص يستنتج من 
اللغةء والصوت» والموسيقى والصور أو عناصر خطاطية أخرى في تأليفات تلفة. 
تعد الإعلانات التلفزية مثالاً واضحاًء وكذلك الأفلام والنص الفائق (٤×۴۲۲مر۳)‏ 
لصفحات الويب. يمكن للنصوص المطبوعة التقليديةء مع ذلك» أن تكون متَصَمتة 
أيضاًء إذا فكرنا في الكتب المصورة للأطفال» أو إعلانات المجلات» باستع اها المتنوع 
للطباعة واللون. والمسرح بالطبع» فهي متعددة الميول على نحو ميز في استغلاها 
للدلائل البصرية واللفظية والسمعية. 

إن الأسلوبية وتحليل الخطاب النقدي» كالسيميائيات تيل إلى مثل هذه النصوص 
على نحو متزايد» خصوصاً تلك الخاصة بوسائل الاتصال الحديدة» وسماتهاء وسردياتا 
وتصاميمهاء رغم أن تقديمها للنتائج يكون في أحيان كثيرة صعبا على الورقة الطبوعة 
البسيطة. قضايا هامة تتعلق بالتأليف (منطءإهطاناA)‏ تتم إثارتها: فالصحفي باعتباره 
(مصم)» قد يكون مسؤولاً عن النص المنجز. 

(انظر» أيضاًء» شارون غودمان وکران أوھالوران (4إه]a1‏ 01 (Kieran‏ 
(2006)». الفصل ۰6 وغونتر کریس وتیو فان لوفj (Theo Van Leeuwen)‏ (2001(» 
وماري - لور ریان (”aرR )Marie-1aure‏ (2004). وكذلك غاي كوك )6uy‏ 

00k)‏ (2001) حول الإأشهار ودان ماك إِنتایر )Dan Mcintye(‏ (2008) حول 
ریتشارد الثالث إیان مکيلىن .(lan Mckellen))‏ 


(2) يستعمل تحليل الخطاب متعدد (Multimodal Discourse Analy- Jll‏ 
(Md2(‏ (و1ء اللسانيات الو ظيفية illصaية (Systemic Functional Linguistics)‏ 
كإطار نظري لتحليل الإجراءات التى بواسطتها عَفْصل النصوص التلفزية أو السينائية 
«اللخة» بصرياً. ينظر تحليل الخطاب متعدد الأوجه أيضاً بشكل عام للتحقيقات بين 
ا لخطاب والتكنولوجياء با فيها التواصل الو سط ڊkl>اڊٺgوب (Computer — Medi-‏ 
)€MC( ated Communication)‏ (انظر ج . ر. مارتن ودیفید روز R. M3۲)1٩‏ .[) 
and David Rose)‏ (2003). كاي أوھالوراù (Kay O’Hal!loran)‏ )2004((. 
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مكتبة 
الفكر الجديد 


N 


قق مونولوج» حوار داخلي حکي (Narrated Monologue)‏ 

تم استعیاله من طرف دوریت کوهن ٥٥11(‏ ذD0۲۲)‏ (1966. 1978) لوصف 
واحد من الأناط المستعملة في القصة لتمثيل الوعي. 

إنه یتکافاً لخویاً مع المصطلح الأکثر استعالاً وهو فکر غیر مباشر حر ۴۲۴۲) 
lala «Indirect Thought)‏ وشوا بغياب الحملة الناقلة وبصيغة غير مباشرة غالبة 
(استعال الأزمنة الماضية وضائر الشخص الثالث» مثلا)ء بالموازاة مع ميل إشاري 
«حاضر» کا في فکر مباشر (8۸4ع۵٥٣١ .)01۴١‏ وكنتيجة لذلك» فإن صوت السارد 
يُذْمَج مع وجهة نظر الشخصيةء دون إيقاف تدفق الحكي. 

أحد إيجابيات مصطلح مثل حوار داخلي عكي e(‏ ع010« M0‏ ۸2۲۲44) الذي 
قد يظهر من ناحية أخرى غير ضروري» أنه بالإمکان استعماله لوصف ليس فقط»› 
النقل الفردي أو العرض داخل وعي الشخصية في كلام ماء لكن في كل امتدادات 
النص أو «الحوارات الداخلية» كالتي توجد في روايات تيار الوعي fه‏ ١۵۳ء١/5)‏ 
Consciousnes8)‏ لفہر جینیا وولف مثلا. 

(انظرء ايض سرد — نض .((Psycho-Narratio2)‏ 
| مسر ود إليه» مروي له (Narratee)‏ 

باعتباره ترحة لمسرود إليه (١۲زهاةN31۲)»‏ وعلى نموذج )#lط( (Addressee)‏ 
في الإنجليزيةء دخل مسرود إليه (١۴١۳١ة)‏ إلى علم السرد انطلاقاً من عمل جيرالد 
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برنس ٥۴(‏ ٣1ا۴‏ a1dاe‌G)‏ (1971). وتمت إشاعته من طرف سیمور شاقان ۷۳01۲مS)‏ 


Chatman)‏ (1978). وميل على المشارك في وضع تواصلي» التلقي للسرد الذي يبلغه 
السارد. 

يتفاوت المسرود إليهم )N2e85(‏ من عمل لآخرء وقي درجة الوضوحية. 
وقد يكونوا بشكل واضح شخصيات تخييلية تخاطبها شخصيات أخرى في حكاية 
ما (إنصات مıرilدI (Miranda)‏ لتاریخ زوجها في بداية الاهتياج (The Tempest)‏ 
لشکسپیر» مثلاً): ما أسمته سوازن لانسر (18€۲ 14 )Suzan18‏ (1981) المسرود 
إلیهم الخاصین .)۴rivate N1۲4٤ ٤5(‏ او قد یکونوا (مستمعين» يثار حضورهم 
بشكل صريح في البداية» والذين من أجلهم یؤطر )۴۴۵٣۴۵(‏ خطاب الحکاية ککل 
بشكل واضح. في الروايات الرسائلية مثل باميلا صاموئيل ريتشاردسون» هناك 
«أب وأم باميلاء وبالنسبة للروايات البوحية ([0۸3ذءءء؟مه۳)» مع ذلك مثل 
لوليتا فلاديمير نابوكوف أو حارس في حقل الشوفان ل ج. د. سالينغر» رغم أن 
المسرود له (۴ع٤4١4۲)‏ حاطب بوضوح بالضمیر »))۲٥u(‏ فإنه غير مسمی. 


في مثل هذه الحالات» من الصعب دائاً تيز المسرود إليه (ع٤ع٤N3۲۲4)‏ من 
القارئ الضمني الذي (يتموضع) بشكل غير ظاهري خارج را (Extra-‏ 
(و11هءامعهزل «خارج» العام الخيالي» ولكن الذي تتم خاطبته داق بشکل مشابه 
وصريح» هو متلقي الحکي (کا ني روایات هنري فیلدنغ» مثلاً). وهکذاء وانطلاقاً 
من وجهة نظر وظيفية» القارئ الضمنى والمسرود إليه )N31۲3١۴(‏ منصهران. نحن 
کقراء حقیقیین» فإننا مسر ود إلينا )٣۳۵65(‏ أيضاًء ونلائم استمرار أجوبتنا ضد 
القارئ المفترض و/ أو السامع المتخيل. 

سرد حَکّي» إظهار الحقائق (Narration, Narratio)‏ 


(1) یتداخحل سرد (7٥نا۸۲4)‏ في أحیان کثیرة مع سردي )۸2۲٩۷۵(‏ (انظر 
(2) فی آدناه)» لکن کا شدد على ذلك جیرار جينيت )Gérar4 Gere e(‏ (1972) 
في دراسة القصة ٥”(‏ ا۲ ۴1) والحكايات» من المفيد إقامة تمييز أساسى بين فعل (أءA)‏ 
وسيرورة سرد حكاية (سرد) »)N2۲۵٤101(‏ اننا قل اق رود وة 
بضم السين وكسر الراء (عN2۲۲41۷).‏ هناك مصطلح بدیل هو )[2۲۲۵٤108(‏ سرد 
بفتح السينا في الترجة الإنجليزية لحينيت (ءاء”٠6)‏ (1980). 
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يعد سرد مظهر للسيرورة الكاملة للتواصل أو الخطاب بين المؤلف والقارئ» 
وبين السارد والمسرود إليه (١١ة4۲۲).‏ في الدراسات النقدية وعلم السرد» يتضمن 
سرد مناقشة الأصوات (١١٥1ه۷)‏ ووجهة النظرء وختلف آناط ومستويات السرد 
(الشخص الأول» والشخص الثالث» وكلي المعرفة... إلخ)ء ومنظورية الرؤية: 
ومیول القصة (۸٥ذا۴۲).‏ في بعض الروايات يتم جعل القارئ علي بالسارد وفعل 
السرد (کا في تريسترام شاندي للورنس ستیرن» وفي روایات أخرى كا في المونولوج 
الداخلي .)[nterior Monologue)‏ یکون السرد ضمنیاء لا شخصیا: (شفاف» على 
نحو ظاهري» ينكر السرد الضمني وضعه كفعل للسرد» حتى لو أنه موسوم كسرد 
صريح. السرد الضمني يظهرء أيضاًء لتمييز المسرح والسين|ء ولكن ليس هناك سارد 
(انظر» أیضاًء دیفید بوردویل e11(‏ سا80 03۷14) (1985)» وبول سیمہسون 
(Paul Simpson)‏ )2003(. بجيز ديفيد بوردويJ (David Bor dwe1|)‏ )1985( 
السرد في السيناء لكن ليس السارد. (انظرء كذلك» بول سيمبسون -م" S1‏ ا۴u)‏ 
son)‏ )2003((. 


(2) يعد سر د )Na۲٣4٤10٨(‏ (at10اNar)‏ في البلاغة التقليدية» جزءاً من الكلام 
أو ا لخطاب. حيث يتم تقديم الوقائع› أو «(Exemplum) (Exemp1e) Jka ak‏ 
قبل الخاتعة أو «المغزى» (10۲21). فهو مازال حاضرا في جلسات المحكمة اليوم في 
خلاصات الدفاع والتقاضي . فهو إذن قريب للحكي . يعد السرد (10٤ة۲اة.)‏ في 
ا لخطاب الأدبي» ميزا للخرافات. في القصائد الدينية ک) في البحار ۴4۲٤۲(‏ م8 ۵ط( 
و حلم إلصلي «The Dream of The Rood (= Cross)‏ الأنجلوساكسونية» 
هناك تقسيم واضح جدا بين السرد (10اةN3۲۲)‏ وبين المغزى والعظة. 


(Narrative: Narrative Proposition, سردی: قضية سردي« سردي‎ | 
Narrativity) 


(1) سردي (ع1۷ا۸۲۲) هو أساسا حكاية (راها؟)» للحوادت والأحداث» 
سواء حقيقية كانت أم متخيلة» وحيث السارد يعتبرها متعة ومهمة آم علاجية. 


تتخلل السرديات كل مظهر من حياتنا. ينظر إلى السردي الآن كصيغة أساسية 
للمعرفة (10ا٤نمعهع)»‏ بالموازاة مع اللاستعارة (١0طمهاMe)».‏ التى تساعدنا لإعطاء 
معنی حياتنا. السرديات «الحقيقية» ھی تلك الى للتقارير الصحفية» والمدونات 
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(5ئ8108) والاعترافات» والنعى» والسير الذاتيةء والتسجيلات التاريخية. والسرديات 
التخييلية (لةط٠ناهذ۴)‏ هى تلك التى تكون للمسلسلات المزليةء والقصائد البطوليةت 
والأغاني البسيطة والخیال ادق »)Narrative Fiction)‏ کالروایات والقصص 
القصيرة. تحكى السرديات في الغالب بكلمات» في كلام (ك| في الأدب الشفوي 
والإيماءات) أو (ني المقام الأول) في الكتابةء لكنها يمكن أن تمثل في مسر حيات على الخشبة 
أو يمکن عکسها في صور لقيلم» والتلفزة الصابونية“ (8م3٥8‏ 1۷) وألعاب السيبر 
...)Cyber)‏ إلخ. (انظر» أيضاًء ماري -لور رù|ı (Marie-Laure Rya”)‏ (2004)). 


تبنى السرديات بال معنى الذي تتكون فيه على نحو ميز من السرد المتعلق بتعاقب 
الأحداث أو التجارب غير العشوائية (المتصلة)ء أكثر من واحدة. تتصل القضايا 
انسر دة (Narrative Propositions)‏ دائاً زمنيا أو سببيا» صراحة أو بالتضمن 
».)Presupposition(‏ وتکون داق موسومة بالزمن الماضى. ما يسمى بالخحاضر 
التاريخي يستعمل أحياناً» مع ذلك» خاصة في النوادر الشفويةء للق تأثير أكثر 
جو وار 

تسمى التوالية الفعلية للأحداث كا هى محكية دات بحكاية (01سز؟) أو 
خحطاب (ءu۲اه‌یا0)»‏ حسب تییزات الشكلانية والبنيوية بين كيفية قول الحكاية 
وبين ما تم قوله» المحتوى أو الترتيب الكرونولوجي المجرد للأحداث. مصطلح 
جيرار جينيت (١ءع,ء6‏ 4١إهإ66)‏ (1972) للتمثيل اللفظى للخطاب السردي هو 
حکاıة .(RéCit)‏ 


خارج الفضاء السيبري» تتوافر السرديات في غالب الأحيان أيضاً على شكل 
معترف به وثابت» وعلى نموذج مميز لفتح وإغلاق التواليات التي يتعلمها بالتدريحج 
أو يستوعبها الرواة أو القراء على حد سواء كا نضجت منذ الطفولة كجزء من 
القدرة السردية العامة. الوحدات البنيوية والموضوعية النموذجية هي تلك التي 
للتوجيه (١٥٤ة٤٣6إ0)‏ (وضع المشهد في بداية الروايات» مثلاًء أو صيغة حكاية 
الجن لکان ي| «(Once Upon a Time) jaa‏ »بد« llعمJ« g «(Initiating Action)‏ 


(#) برنامج تلفزي يتضمن الكثير من المسلسلات الدرامية المبنية على العنف والصراع 
تمول هذه المسلسلات لبيع منتوجاتها (المترجم). 
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«تعقيد» العمل» والأوج »)٣113×(‏ حل العقدة (١عuں06«0)‏ أو الحل والتقفيلة 
)C0d2(‏ أو إغلاق العمل (مثلاً: „(and They All Lived Happily Ever After‏ 
(انظر« أيضأًء« وليام لابوف وج . واليتسكي (William Labov and J. Waletsky)‏ 
(1967) حول السرديات الشفوية). تتجه الحكايات الجديدة» مع ذلك إلى فقدان 
الرتبة الكرونولوجية» حالما تكون الجحملة «الرئيسية» في غير محلها (انظر لان بيل 
((Allan Bel1)‏ )1991(. 


(2) اكد المنظر ما بعد الحداثي جان فرانسو gılتlر (Jean-François Lyotard)‏ 
(1984) الأهمية الأساسية للسرد في الثقافة والفكر الإنساني والمعرفة. لكن ليوتار 
کان قلقاً. بحتاج العلماء مثلاًء إلى میتا سرد (٤1۷ا2-۸a1۲۵)»‏ وإلی سرد کبیر 
«(Grand Narration Grand Récit)‏ مشر ğg‏ فكري شامل الذي يدعي مساعدتنا 
لفهم بعض مظاهر الحياة المعاصرة من أجل شرعنة معرفتهم الخاصة (مثلاً النشوئية 
الدروينية). مدعياً آن هذا مهجور في العصر ما بعد الصتاعي» «مجرد لعبة لغةا» 
فقد ناقش بدلا من ذلك لفائدة السرديات على نطاق-(ضيق) (ء1هءS؟-211١”5)‏ 
(سردیات صغبرة) ۸6٥11(‏ ءاا»۴)» وليس تلخيصا كاملاً. السردء ني الجوهرء أكثر 
من «(الواقع» الذي هو مصدر كل القيمة والحقيقة. 


(3) تستعمل بعض الأعال حول السرد مصطلح سردية (Narrativity)‏ 
(تم تولیده من طرف أ. ج. غرياس (48٣٣1ء6‏ .[ .4) (1970)) لاوٍحالة على 
القدرة الواضحة للنص على إعادة العام للحياةء وشغله بالشخصيات والحكايات 
ولنقل الإإحساس بواقعيته. روايات هاري ڊو ڌر )Harry Pofter)‏ د ج. ك رولینغ 
K. Rowling)‏ .3) نجحت بواسطة هذا المبدا. تری ماري - لور ریان )M۲1e-‏ 
Laure Ryan)‏ (1991) الحبكة أساسية للسردية (yا۲۲1۷")»‏ سيمور شاان 
)Seymour Chatman)‏ (1978. 1990) التوترات الدينامية بين الخطاب والحكاية 
(Gerald Prince)سنرپ دJIرıج «(Histoire)‏ )1987( سمة اکى (Tellabili-‏ 
(ا» تجريبية مونیکا فلوديرنيك () ں۴1 a)نمMo)‏ (1996): أي الإثارة شبه 
المحاكية للحياة الحقيقية مع «مُعَّان» (مجرب) (إeء١ءاإمم×ع]).‏ بالنسبة هاء بالإضافة 
إلى ذلك» تعد السردية (راذ۷أ٤ه۲۲ة١)‏ نعتا يفرض على النص من طرف القارئ الذي 
يؤوله کسر دي .)N4۲۲21۷e(‏ 


(انظرء أیضاًء کاثرین إیموت 6۲1٣۵ ۴۳۳0٤۲‏ ط٤ه)‏ (1997)» ودیفید هیرمان 
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)Sh10 ¡1 وشولوميث ريمون - کینان‎ .)2005( )David Herman e٤ وآخرون (.1ھ‎ 
.((2001) (Michael Toolan) ùڵ تو‎ Jıڼlخag‎ «(2002) Rimmon-Kenan) 


(Narrative Grammar) تخو سردي‎ E 


لقد كان النحو السردي .1١2۲(‏ ها6 1۷eاه۲اه")‏ مقاربة مفضلة قي علم السرد 
(Poetics) تlıرaJly (Narratology)‏ خضو ضا ف فرنسا حیث تم تحليل البنيات 
السردية والحبكات باستعمال إطار نظري عاثل للبنية الاعتيادية (a1ءa”0۸1٣)‏ 
النحرية للجملة: بنیات کری (5عإںuاcںاا0-5إMac)‏ ہلغة بنیات صغری )M1c10-‏ 
gÎ Structures)‏ وحدات سردية (كئ۳#١ء٣إة).‏ وهكذاء فالفاعل النحوي يطابق 
الفاعل )422٤(‏ في الحبكة أو متفذ (۸۲٥ع۸)‏ أو «فاعل» )۸1٥١(‏ (مصطلح تم 
استعاله تقليدياً من طرف النحاة)» ويطابق فعلاً لحدث أو العمل ويطابق المفعول 
«Jalal» (Object)‏ للعمJ:‏ ك( ي The Fairy Godmother Helped Cinderella‏ 
Îڍ .Captain Ahab killed Moby Dick‏ 


العمل الرائد كان دراسة قام ا الشكلاني فلاديمير بروب (مم0٣۴‏ ٣إصV1ad1)‏ 
(1928) لحكايات الجن الروسية» الذي قلص متنها إلى مجموعة أساسية من البنيات 
المجردة أو أنوية (ئاء”إءK)‏ باستعال مكونات الدور (ء1٠۸R)‏ (للشخصيات) 
والوظائف (أفعال دالة بالنسبة للحبكة). 


فالمفهوم الذي يضم عددا حدودا من العناصر سينتج تنوعا واسعا من الحکایات 
لا يشبه المبدأ التوليدي للنحو التحويلي» وإن علماء سرد آخرين أسسواعلى عمل بروب» 
مثل کلود بریمون (۵ 86101 ))1a 4e‏ (1973)» واً. ج. غریماس (5ھ« م61 .3 .۸) 
(1970)» وتزفیتان تودوروف (0۲0۷ل٥1‏ ۸ھا12۷e)‏ (1969) حول الدیکامیرون» 
وجولیا کریستیفا (۷۵ ایا ۾اد[) (1970)» كانوا قد تناولوا القياس النحوي أيضاً 
وطوروا ميتالغة لغوية استعارية في تحليلاتهم المقعدة للحكايات كمحمرلات -diءإ۲۴)‏ 
(4ء». بعضها توليدي. 

يعد النحو السردي لتودوروف واحداً من أكثرها اتساقاً نحوياًء وأيضاً مثل 
الآخرين يكشف عن قوة وضعف هذا النوع من المقاربة. رغم أنه يمكننا تقدير أن 
متن الحكايات المتفاوت بشكل واضح هو مبني على نحو متسق مما قد يبدو من النظرة 
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الأولى» ومقاربة مثل هذه تقلل من الخصوصيات ومن التنوعات الفردية على حساب 
العناصر المشتركة. هل يمكن للأنحاء السردية حقاً أن تعمل بنجاح على أنواع السرد 
الأكثر «تعقيداً؛ من حكايات الجن أو الحكايات الشعبية؟ سؤال يظل مطروحاً. 


(Narrative Report (Represen- د (تمغا ) ل‎ 
tation) of Speech (Thought) ی ل ص‎ E 


Act (Nrs (t) a), ete.) الكلام (الفكر)... إلخ.‎ 


(1) نقل سردي لأفعال الكلام (Narrative Report of Speech Acts)‏ 
وأفعال الفکر (ء٤4‏ اطعںهط1) مصطلحات أدخلها جيفري ليش ومايك شورت 
)Geoffrey Leech and Mick Short)‏ (1981). وتمت إعادة تأکیدها في (2007). 
فهي تحیل على صيغ تمثيل الكلام والفکر في التخیل (٥٥:٤ء۴)‏ واللاتخیل - )۸٥١‏ 
(«٥1ا۴»‏ حيث حديث الشخصية أو تفكيرها يتم قرنه بواسطة السارد في المجمل. 
كانت التقنية تسمی سابقا بملخص سردي (yاة٣صں؟‏ اeع0i)‏ (براین مکهیل 
)Brian Mchale)‏ (1978). مثل كلام خفي eec1(‏ م8 e1ge4طSu)‏ (نورمان بایج 
(Norman Page)‏ )1973((. 


وکا يقول ليش وشورت فإن نقل سردي لفعل الكلام (۲52ا1)» ونقل سردي 
لفعل الفكر (۸۲4) هما «غير مباشر» أكثر من كلام/ فكر غير مباشر. هناك ببساطة 
إقرار بأن فعل الكلام أو فعل الفكر يقعان» دون تفاصيل لما قد قيل أو تم التفكير فيه 
على نحو خاص. أو التعبير المضبوط. قار She Put To Her Son A Series of‏ 
55 (نقل سردي لفعل الكلام She Put To Herself A Series «((Nrsa)‏ 
ئاtیQ‏ ۴ه (نقل سردي لفعل الفكر) (4). ولذلك فهو أداة مفيدة جداً ف 
كل نمط لغوي حيث التحاورات تتاج إلى نقلها في صورة مكثفة: تقارير الوقائم 
البرلانيةء وحاضر الاجتاعات... إلخ. يستعمل الروائيون التقنية للإشارة إلى كون 
التبادل أو الكلام قد حدث» والذي ليس مه بشكل كاف كي يتطلب تفاصيل 
دقيقة: مثلاً الجملة الاستهلالية للسقراء هنري جايمس: 
Stretcher ’s First Question, When He Reached The Hotel, Was About‏ 


His Friend, Yet on His Learning That Waymarsh Was Apparently Not 
To Arrive Till Evening He Was Not Wholly Disconcerted. 
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هناء لا أهمية لمن قد يكون من المحتمل أن تحدث إليه ستريثر (ربماء طبعاء 
لكلف بالاستقبال في الفندق)ء ولذلك لا يحتاج هذا المحاور كي يظهر وأن السؤال 
نفسه واضح ليطرح في هذه الظروف. 

إن استعمال النقل السردي (0۲۲مR۸e )"٣۵٤۷۵‏ حیث قد یکون الخطاب 
المباشر متوقعاً يمكن استغلاله للدعابةء كا في دوريت الصغيرة لتشارلز ديكنر: 
يوصي الناس بالانتقال إلى اكان الصاخحب بدلام“ (صوالء8). 

(2) في دراساتي| المبنية على المتن (مثلاً 7 أدخل کل من إیلینا سیمینو -۴1۴) 
(i«0صمS‏ هد ومايك شورت وآخرون» أيضاً صنفین جدیدین متصلين للحد الأدنى 
من تقرير الكلام والفكر. يشير نقل/ تثيل صوت lلسارa Narrator’s Report) Re-‏ 
presentation‏ إل النشاط اللفظيء لكن لا توجد إشارة واضحة لأفعال كلام خحاصة 
(مثلاً: 0 4اه" eط8).‏ فهذه التقنية تستعمل في أحيان كثيرة بشكل اقتصادي في 
التقارير الصحفيc‏ مأأً: „(After Talks In Copenhagen Stalled...)‏ يقل سرد 
الحالات الداخلية/ السرد |لدlخJ (Narration of Internal States/Internal Nar-‏ 
(0٥0اهع‏ التجارب المعرفية Ey‏ للشخصياتc«‏ مً: (Mrs. Dale Was Wor-‏ 
ried About Jim(‏ (انظر»› أيضاً سيمينو وشور (Semino and S01)‏ )2004((. 

(3) لقد أخذا بعين الاعتبار التصنيفات ال ماثلة لتمثيل النشاط الكتابي» مثلاً: نقل كتابة 
.)She Wrote Furiously) (NRW) (Narrator’s Report of Writing) lull‏ وتمثیل 
فعJ‏ لتا نıdڼرs (She (NRWA) (Narrator’s Representation of Wrinting Act)‏ 
Wrote Her Letter of Resignation Last Night)‏ . 


(Narratology: Cognitive, Fem- علم السرد: معرفى» نسوى... إلخ.‎ | 
inist, etc.) 


اتی مصطلح علم اسرد (Narratology)‏ الشائع من الفرنسية» تحت تأثر 
البنيوية (۴٣ءااھاں)cںStr)ء‏ وقد وَلده أول مرة تزفیتان تودوروف -0ل10 4۸ )zve†‏ 


(0۷ (1969). إنه جيل على الدراسة النظرية وتحليل السرد ومستوياته وبنياته» ويعرف 
أحيانا بالنظرية السردية (راه ء11 ١۷ااه٣ءه.).‏ إنه يتضمن تمظهر السرد في اللغة عبر 


(#) تحيل الكلمة بدلام على التشوش والجنون وهي أصل المستشفى الملكي بتلهم "ءاط٤ء8)‏ 
(ا2اHospi‏ اaرهR‏ للأمراض العقلية بلندن (المترجم). 
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وسائل الاتصال» كالسين| مثلاًء كا أنه يشمل مدى واسعاً من المقاربات با فيها النظرية 
ما بعد الاستعارية (yاe0 .)Postcolonia1 ۲h‏ لقد تم تطبيقه على نحو شائع على تلك 
الدراسات التي تركز على بنيات الحبكة» ك| في النحو السردي -mصGra (Narrative‏ 
.mar)‏ 

كثير من الأعال الحديثة في السرديات المعرفة (Cognitive Narratology)‏ 
أو التحليل السردي المعرني )€na( )Cognitive Narrative An a1ysis(‏ اهتمت 
بالكيفية التي يعالح مها القراء السرد» وكيف تساعدنا ا لخطاطات (كه”۳ء1ء5) في إقامة 
استدلالات حول مايقع في السرد غير الأدبي والأدبي على حد سواء. 

علم السرد النسوي (رعهاهاة۲۲ اءن«نص٥۴)‏ الذي تم تطويره في الثانينات 
بعدهاء أدخلته سوزان لانسر (12158۲ z2118ںS)‏ (1986)» لکن دون آي نموذج 
أو نظرية مستقلة. لقد اهتم» مثلاء بنقد الأناط الجاهزة المتعلقة بأساليب الحكي 

بين الرجال والنساء» وتمثيل النوع )6٥۲۴(‏ في سرديات وال الاتصال» وقضايا 

الا والصوت» والتركيز واستجابة القارئ. (انظرء أيضاً روث يج (Ruth‏ 
Page)‏ )2006((. 

(انظر» أيضاء مييك بال (81 )M¡eke‏ (2010)ء ومونیکا فلو دير نيك )011 )M‏ 
(Fludernik)‏ )2009« 1996(. 


(Narrator) السارد‎ i 
السارد (١0ة۸31۲) شخص أو فاعل يَسردء الذي يحكى حكايةء حقيقية‎ )1( 
کانت او خيالية.‎ 


وفقا للتمييز الأفلاطوني بين السارد الذي يتكلم بصوته (عء1ه۷)ء وذاك الذي 
يلبس صوت الشخصية (انظرء أيضاًء سرد (كiو#ع016)‏ وغاكاة (كوءص¡×)» يحصر 
النقاد المعاصرون عادة المؤلف الضمنى (0۲ط) ۸ لءنام"!) كسارد في ما يسمى بسرد 
الشخص الثالث Perso N21۲10(‏ 4۵)). في بعض المقاربات مع ذلك» يقصي 
السارد هذا (ك| في الدراسات الشكلانية)» حيث إن السارد شخصية (مثلاء ا لحجاج 
في حكايات كانتربوري لشوسور» والمتكلمون في الحوارات الداحلية الدرامية لروبرت 
براونينغ. ومع ذلك» فالقارئ العادي للرواية سيسوي بشكل عادي بين السارد 


و«المؤلف» (الضمني أو الحقيقي). 
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يتفاوت الساردون في المدى الذي يشاركون, أيضاًء وني (إطار) العمل الذي يقومون 
بوصفه. ما يسمى بساردي الشخص الأول هم على نحو ميز الأبطال أو البطلات في 
حکایاتہم (مثلاً جاین یر ودیفید کوبرفیلد). ما أسماہ جیرار جینیت )G6 2۲۵ Ge118(‏ 
(1972) بساردي السرد الذاتي (5إهtةN21‏ ع ا#عءiلهاA).‏ وبالمقابلء السارد العام 
»)0mniscient Narrator)‏ والؤلف الضمني» هو على نحو مميز سردي لا متجانس 
idia «(Heterodiegetic)‏ عن الأحداث» و قد لا يقيم «علاقة» حطاب مع القارئ 
الضمنى (e۲لهء۸‏ أءiامص[آ):‏ هنري جایمس وجایمس إلیوت أو تشارلز دیكنز. حتى 
ی روایات دیکنز تتفاوت أناط الساردين: كا ني منزل بليك» مثلا حيث هناك ساردان 
مزدوجان للإستر سوميرسون» والسارد العالم. هناك تنوع أيضاً في مجموع التفاصيل التي 
يقدمها الساردون. في الروايات «الواقعية»» أوضاع وأوصاف الشخصيات يتم تقديمها 
بتفصيل كبير» ويتم تشمينهاء وأفكار الشخصيات يقع تأويلهاء والتعميات التي يتم 
وضعها على المجتمع والقيم التي يتم تصويرها (انظر أيضاً ف. ك. ستنزل-2ا؟ .) .۴) 
zel)‏ )1971((. 

(2) يقع التمييز أحياناً بين الساردين الموثوقين (؟إماة۲ةN‏ ماطهناهR)‏ والساردين 
غر الموثوقين (sإrat0 N2‏ iab1eاnre€)»‏ حسب واین بوث (Wayne Booth)‏ (1961(. 
يفترض القراء عادة أن الساردين موثوقين» خصوصاً إذا كانوا مؤلفين ضمنيين: أي أن 
ما يتم قوله هو «حقيقة» (خيالية). (من الممتع أننا من الصعب أن نفترض (عدم كفاءة 
لمؤلف!)). في السرديات مع ذلك» حصوصا عندما يكون التركيز حدودآنفي السارد (كا في 
روايات الشخص الأول)ء يمكن أحياناً أن نعي تحيز الحكم: كا في حبوبة فلاندرز لدانيال 
ديفوء مثلاً. السخرية الدرامية في الرواية هي دائ نتيجة للمنظور المزدوج للقارئ والسارد. 

الساردون غير الموثوقين يبرزون في السينا. كا في رهبة المسرح ° (Stage Fright)‏ 
لألفريد هيتشكوك. يلجا أحد الشخصيات الرئيسية» «البطل؛ الظاهر» إلى الرجوع الفني 
(2طط۴) في سرده للأحداث» لكن روايته تنتهي لتصبح خاطئة (وأنه ليس بطلا 
بکل تأکید). 
| الآلفاظ المولدة (Neologism)‏ 

مقترض من المصطلح الفرنسي المبني على عناصر يونانية» يدل مولد في المعجميات 
(yعoاexicoا)‏ على «كلمة مولدة بشكل جديد). 


(#) ترجم هذا الفيلم إلى الفرنسية تحت عنوان (طنا4 ل«ةإ6 8ا) (ذَفْع بالعَية) (المترجم). 


468 
2 
سے | 


كل سنة تحمل مقداراً وافراً من المولدات التى قد تجد في الأخير طريقها نحو 
القواميس» إذا أصبحت مقبولة على نطاق اسع ر اللجموعة اللغوية (مثلا 1 
Credit Crunchو Pod‏ وعداB).‏ الكلهات المولدة في الأدب» مع ذلكء هي أقل 
حظاً کي يتم «اقتراضها» من طرف الآخرین» مادام تعليلها للإبداع أي من سياق 
النص» وليس من الحاجة العملية ذات النطاق الواسع» وأيضا قد يتم استعاها 
من طرف أجيال متأخرة من الكتاب (ك)| في الأداء الشعري (٥اء¡0‏ عiامه٥)).‏ 
كثير من الكلمات الأدبيةء لذلك» من المحتمل أن تظل موجودة وتسمى بكلمات 
المناسبة |kخlاصة (Nonce Words) (Me For Than Anes «For The Once»)‏ 
کا في موغل“ (ء[عع») ج. ك. رولینغ في روايات هاري بوتر» أو کلات في 
اللهجة الفثوية لبرتقالي آل (eع41إ0 ork‏ سkها٣)‏ لأنطو ني بورغس ومع ذلك 
حتى الكلات الأدبية يمكن أن تملا ثغرة معجمية 64p(‏ اهءن×م]): لقد احتفظنا 
بلفظة الصخب ببوندمونيو م“ (إ0”1u”ءل«ه۴)‏ جون ملتون» والوقاحة )8e-‏ 
۴۵c۵d۵(‏ شکسبیر۔ 

تكشف المولدات عن مدی واسع للسبرورات الصر (Morphological aa‏ 
(Affixation) قlصlإJlg (Compounding) فيلiتلا la «Processes)‏ و الدمج 
(endsاB)‏ وال وائليات النحتية (۳5إ۷٣٥۲ء۸).‏ فالدمج على وجه الخصوص شائع 
في مجلات المشاهير الموجهة للتألق بشكل ساطع للحظة تم تختلفي: (ئع«ذععه[) 
(Jeans) ja‏ ي (Showmance)y «(Sill (Boobs) ja) (Moobs)y «(Leggings)‏ 
من )۸٥۳2۸٥۴(‏ بین النجو م لتر ویج فیلم (Engage- ja (Mengagement) gy «le‏ 
(۲عص بین الر جال . 


(New Criticism) نقد جدید‎ ES 


(1) تعد الحركة الأكثر تأثيرا في النقد الأدبي الأميركي على الخصوص انطلاقاً من 
الثلاثينات إلى نهاية الخمسينات» لكنها تدين كثراً لأفكار النقاد البريطانيين مثل إ. 
1 ریتشاردز ووليام إمبسون. ورغم شهرة الحركات المتأخرة» فإن تأثير النقد الأدي 


(#) في العالم الخيالي لسلسلة هاري بوتر» موغل تعني شخص يفتقر لأي قدرة سحرية» ولم 
یولد داخل عالم سحري (المترجم). 
هنا تم استعمال بوندمونیوم لتدل على أي مكان تسود فيه الفوضى والقساد والرشوة (المترجم). 
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مازال موجوداً في بعض المستويات الثنائية والثلاثية لتدريس الدراسات الأدبيةء 
وهو تأثير كان يارس أيضاً على الأسلوبيات الحديثة في بدايتها في الستينات. 

النقد الحديث نفسه كان ردة فعل ضد نوع من مقاربة الأدب التي كانت 
مهيمنة في القرن التاسع عشر والتي كانت ترى النص كتاريخ أدبي فقط» والتي لا 
تقدر الأدب بشكل كاف باعتباره فناًء أو أا تحلل النصوص الأدبية في استقلال 
وموضوعية كحوادث مصطنعة (ءاءة؟٠A۲)‏ موحدة في لختها الجوهرية. 

يؤكد النقاد الجدد كثيراً على لغة الأدب. من نواح كثيرة وفي اهتمامهم الخاص 
بالشعرء فإن أفكارهم تدنو من أفكار الشكلانيين الروس. وكا أشار إلى ذلك تيري 
إیغılتونù (Terry Eagleton)‏ )1966(« مع ذلك» كانت دراسة النقاد الجدد للشعر 
تقريباً «عقيدة)» ملاذاً أو تراجع نما يرونه تهديدا إيدولوجيا للعلم والصناعة. 


أهم النقاد المرتبطين بالنقد الحديث في الولايات المتحدة كانوا مونرو بيردسلي» 
ور. ب. بإڻكgaر «(R. P. Black mur)‏ وکلينث روکس «(Cleanth Brooks)‏ 
وجون کروي رانسم )Jhn Groowe Ransom)‏ (الذي اطلق الاسم على الحركة)» 
وروبرت بين وارين (Ren¢ Wellek) كılو aيiıرy «(Robert Pe1ı1ı W311en)‏ 
وو. ك. ويمسات (عضو مدرسة براغ قبل الحرب العالمية الثانية). 


لقد ارتبطت بأفكارهم مبادئ ضد القصدية ù, :(Anti-Intentionalism)‏ 
«معنى» النص هو الأول الذي مجحب أن يشتق من العلاقة الداخلية» وليس من 
«مقاصد» مؤلفه. جدير بالملاحظة أيضاً مقاربتهم الأحادية )M0١141(‏ للشكل 
والمضمون التي تبناها كثير من نقاد الأدب الآخرون: النص (خصوصاً النص 
الشعري) يجب أن يقرأ في كليته» و«مضمونه» يكون غير منتقصل عن الكل. (انظرء 
أيضاًء مغالطة وجıilة (Emotive Mea- qlaêil Jiang «(Affective Fallacy)‏ 
.(ning)‏ 


(3) یتبنی مصطلح نقد جديد (New Criticism)‏ ( الفرنسية (La Nou-‏ 
Cri ue(‏ leاve‏ رؤية معاكسة تماما للنقد وأهدافه). لقد کان شعارا تم تطبيقه 
على الأفكار «الليبرالية» واستكشافاً لأفكار رولان بارت الفلسفية على الخصوص» 
حیث کان عمله انطلاقاً من 1953 وما بعدهاء المارکسی والبنيوي» في خاصیته» وکان 
رد فعل ضد النقد الفرنسي التقليدي أو تفسبر النص .(Explication De Texte)‏ 
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تار خانية جديدة (New Historicism)‏ 


[ھی] تطور في النقد الأدبي ابتداء من الثانينات» حيث كانت ضد النقد الجحديدء 
وضد الليفية“ (ع ا1ء¡ (A ٤1-]e4v‏ ومن ثم ضد المعيارية «Anti-Lanonical)‏ 
وضد الشكلانية» ومتأثرة بشكل كبير بعمل فوكو والنقد الماركسي في تأكيده على 
السياقات التاريخية والسوسيوسياسية لانتاج النصي والاستهلاك. وكا هو الحال 
بالنسبة نا بعد الحداثة (ءنمإe‏ لص †ءه۴) فإنا تطرح إشكال العلاقات بين الحقائق 
و«النصوص» (متحدثة عن «انصية» التاريخ و«تارنخانية) النصوص)» وتطرح أيضاً 
إشكال العلاقات بين الأدب وبين الأنواع الأخرى للخطاب غير الأدبي» وخصوصا 
التاريخ لقسه. وهناك عمل مؤثر بشكل كبر تمت كتابته على ا لخصوص حول مرحلة 
النهضة والرومانسية› ابتداء مع ستيفن غرينہلات (Stephen Green b14)‏ )1980(. 


(C. Gallagher ad S. 6re¢eِn- (انظر» أيضاً» س. كالاغیر وس. غرينبلات‎ 
.((2000) blatt) 


(New Information) معلومة جديدة‎ | 


أحد ذوج اللصطلحين (انظر معلومة معطاة ))Given Information)‏ الذي 
استعمل في الخطاب وتحليل النص بالإحالة على مضمون المعلومة الخاصة بالكلام أو 
الجمل. وكا يوحي بذلك اسمها تحيل «جديدة» على «معلومة» التي ليست معروفة 
عملياًء أو غير مفترض آنا معروفة بالنسبة للمخاطب» أو التي يتم اعتبارها «ذات 
أهمية إخبارية٠‏ على الخصوص. تحيل معلومة جديدة على المعلومة المصرح بها ولكن 
المعروفة بالنسبة للمشاركين» سواء المزود بها في النص المصاحب )٤٥-16×1(‏ أو 
المفترضة انطلاقاً من السياق المقامي أو المعرفة المشتركة. 


كل كلام في خطاب موسع سيقدم نهاذج ختلفة للعطاء والجدة. نتوقع استهلال 
الان #ضمن كل العامة الديدة. ترط الإحالة غر العرقة بشكل عادى 
N AL AN IEA‏ 


ترد المعلومة الجديد بشكل عام للأمام أو في نهاية الكلام (انظر بؤرة - نهاية 


(#) نسبة إلى ف. ر. ليفيس» الناقد الأدبي البريطاني لبداية منتصف القرن العشرين (المترجم). 
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(ئ۴u-En)).‏ وتلتقی في غالب الأحيان تطریزياً (0d1ca211yءاP)‏ بنواة التنغيم 
أو يشار إليها بہاء مثلاً: 
But The Merriest Month In All The Year‏ 
Is The Merry Month of May‏ 
(روبن هود ومرافقوە الڈڈ(: „(Robin Hood and The Three Squires)‏ 
ترتبط المعلومة المعطاة والجديدة في أحوال كثيرة بمفاهيم مدرسة براغ للفكرة 
المحور (ع”۳ءط١)‏ والخبر (مصعطR)»ء‏ اللذين يعدان أيضاً مظهران لبنية النص المتضمنة 
للمعلومة. لكن قيمتها وأهميتهم) أكثر من درجة الجدة. ومع ذلك» رغم التأكيدات 
المتعلقة بضرورة التمييز بين بنية المعلومة والبنية المحورية (انظر ميخائيل هاليداي 
)Michael Halliday)‏ (2004). مثلاً)ء فإن الترابط الشائع یکون غير مفهوم. الخبر 
(#طعطR)»ء‏ مثلاًء جزء من الحملة (دائً بعد فعلى) يكون من الناحية التواصلية أكثر 
أهمية ودلالة» ويلتقي في أحوال كثيرة مع معلومة جديدة. 
| کلات جديدة... إلخ. (Newspeak, etc.)‏ 
(1) تم تولید مفردات جدیدة (۸٥م٤۷٥)‏ من طرف جورج أورويل (1949) 
Orv‏ 8eاe0‌G)‏ وشرحها في ملحقه في روایته 1984 الدیستوبیة © (ھزمهءو٥)‏ 
باعتبارها تحيل على مجموعة من المفردات المستحدثة من طرف السلطة الدكتاتورية 
للاشتراكية الإأنجليزية (٥0ءع٣1)‏ التي تم تصميمها على نحو خاص لتصبح مثبطة 
للذات ولکبح سیرورات الفكر اللادينية واللاتقليدية. 
کان المبدأً وراء مفردات جديدة (٤۵٥صwء۸)‏ حتمياًء وسیاسياً أيضاًء بحيث إن 
أورويل أدرك أن الطرق التى يمكن بواسطتها استغلال اللغة لأهداف الدعاية. أحد 
التأثبرات في مفردات جدıدة (Newspeak)‏ ل یکن في حد ذاته ساسا : الإإنجليزية 
اللأساسية (Basic English)‏ ل س. ك. أوغدن (C. K. Ogden)‏ )1930( التي تم 
تحدیدها کأدوات «كونية» للتواصل» لغة مشتركة ۴۲۵۸٥۵(‏ uaاعہ1])‏ وقد اجتذبت 
اهتماماً كبيراً إبان الثلاثينات. هنا الإنجليزية تم «تقليصها» لانتقاء ألفاظ ب 850 كلمة. 
إن مفرداتٽت جدıيدة (Newspeak)‏ لأورويل قد جعلت من استعال القلب 


(#) هي المكان الخبيث والفاسد في اليونانيةء وهي عكس الأرتوبيا (رصهاتا)» وهي كذلك 
مجتمع خيالي ومخيف غير مرغوب فيه (المترجم). 
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)A88×ةا0٢( کاسم وفعل» مثلاً)ء والإلصاق‎ )٣1i«(( استعمالاً مهما‎ )Conversio( 
(Compounding) (Sex- lİzllg «(Undark)y (Ungood) كسابقة للنفى في‎ )0«( 
ومن الالح الدلاليةء كثير من كلات المفردات الحديدة (kجعءمءسه) كان‎ .cاime(‎ 
)[ہy‎ ٣٣٣٣٤۵ يتجە إلى فرض مواقف ذهنية مرغوب فیھا:‎ .)Euphemism) لما‎ 
. (Ministry of War) Minipax ş Labour Camp) 

(2) لیس مدهشا مع ذلك» أن كلمة مفردات جديدة (ةءمطء«) نفسها قد 
انتقلت إلى الاستعمال العام: أحيانا تستعمل بشكل فضفاض لاإحالة على المولدات 
»)Neologism(‏ فهي تحيل على نحو خحاص على الكلات الحديدة المرتبطة بالرطانة 
الدعائية» خصوصا تلك التي ذات تلميح أو مسحة مشؤومة. في السياسات الأميركية 
للتسعینات انبثقت )Enhanced Interrogation Techniques)‏ (تقنيات المساءلة 
المدعمة) بالنسبة للتعذيب. وقد أهمت أيضاً کلات متصلة من قبیل (kه‌‌مS (Double‏ 
((التباس) (راادعناصسA))»‏ ولغة نو Demographic Tar- a) (Nukespeak) a,‏ 
.)Weapons Aimed At People /Towns» dJ ةımill (geting)‏ ولغة إيكولوجية 
(Eco-Speak)‏ ُو زغ خض lء (Vegetation Manipulation Me) (Green-Speak)‏ 
ill,‏ ن (The Hunting of Wild J will (Game Management)y «(Felling)‏ 
(كامصنص4. ولغة النص (4kءم؟‏ - )٠٠×٤‏ أو لغة المراهقین (کهعم۸-5٠٠٣)‏ ولغة النت 
.)Net-Speak)‏ ولغة وسائل الأتصال (kدعم4-5الM)‏ ليست بالضرورة ذات حدين. 


| مجموعة اسمية» م ركب اسمي (م. (Nominal Group, Noun Phrase‏ 
س)» التحويل إلى اسم (NP), Nominalization)‏ 


(1) مجموعة اسمية ومركب اسمي (م. س) مصطلحان مترادفان نجدهما في 
أنحاء )Gramma2(‏ غتلفة : النحو النسقي )Systemic Grammar)‏ يفضل الملصطلح 
الأولء مثلاً والنحو التقليدي والنحو التو ليدي (1°21" 64 )6e ۷e‏ يفضل 
الملصطلح الأخبر. 

يحيلان معاً على بنية ها اسم (اسمي) أو ضمير رأسي (11۵4)» بنعوت أو 
بدونها: [Of [The] Wind-Hovery «[Pied] Beauty , «([God’s] Grandeur Mie‏ 
Perfection] Habit‏ تعد المجموعات الاسمية الثقيلة التي تتضمن النعت بأساء 
أخرى أكثر من الصفات ميزة لأناط لغوية مثل عناوين الصحف أو الإعلانات» مثلاً 
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. Moors Killer Confession Hopes «(Parking Meters Credt Cardit Plan] 
وعلى العموم» ووفقاً لدوغلاس بیبر وآخرین (.21 6 80۴۲ sھ1عں00) (1999» فصل‎ 
توجد المركبات الاسمية المعقدة على نحو دائم في النثر الأكاديمي.‎ 8 

(2) محيل تحويل الاسم (Lexicology) تlaeجall q (Nominalization)‏ 
على مظهر سيرورة بناء الكلمة للإلصاق («10اة×A۴)‏ أو الاشتقاق («0ناD*i۷a)‏ 
التي بواسطتها تشتق الأساء من الأفعال باللواحق (المحولة إلى اسم( (Nominali-‏ 
ja :zing Suffixes)‏ ثم الأسياء المشتقة من الأفعال: «(Nationaliz-Ation) Ja‏ 
و .»)Derailment)‏ و )€convers-10n(‏ من (اonver€).‏ تکون التحویلات إلى اسم 
مجردة على نحو ميز. 

(3) تم اعتبار الأسماء المشتقة من الأفعال نفسها كجزء من سيرورة تركيبية 
وأسلوبية تعرف» أيضاء بالتحويل إلى اسم («0ناةنامنه١)»‏ حيث تعد البنيات 
الاسمية «تحويلات» في لغة النحو التوليدي» للجمل التحتية كبنيات عميقة )0٠6P‏ 
(۵إuاعدSt.‏ ليس فقط الأسماء المشتقة من الأفعال بلء أيضاًء الأسماء الفعلية 
...(Dancing ڇy Singing) J | :(108) aحںJlڊ ãagwgم) (Verbal Nouns)‏ 
إلخ). التي يتم استع )اها في مثل هذه التحيلات إلى اسم» قارن: 
The Conversion of The Anglo-Saxons To Christianity Took Place In‏ 

The Sixth Century. 

The Anglo-Saxons Were Converted To Christianity. This Took Place 
In The Sixth Century. 

Smoking Is Not Allowed on The University Campus Any More. 

You Are Not Allowed To Smoke on The University Campus Any More. 

.((Grammatical Metaphor) ةıgحi‎ ةراعتl (انظر»› أيضا‎ 


مثل هذه التحولات إلى اسم المتراصة» المركبة مع الملجهول (ع1۷وءة۴)» شائعة 
في الآناط اللغوية اللاشخصية والشكلية مثل البيانات الرسمية والمقالات العلمية. 
تأثير الاستعهال المتماسك لأسلوب التحويل إلى اسم في اللغة الأدبية هو جعل 
الدينامى أو النشيط احتمالاً ساكناًء وتجسيد المشاعر. (انظر روجر فولر #۲عهR)‏ 
۴٥W 1۳(‏ (1977)» الذي يشير إلى الاستعمال الممیز في روايات جايمس جويس). 
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غر متصرف: فعل غير متصرف» حملة غير متصرفة (Non-Finite:‏ 
Non-Finite Verb, Non-Finite Clause)‏ 

في تصنيف المركب الفعلي في النحوء الصورة غير التصرفة ليست متصرفةء 
أي غير موسومة بالزمن أو متوافقة مع فاعل الشخص الثالث في الزمن الحاضر 
بالنسبة للعدد المفرد (مثلاً »)#e Snore-s Heavily‏ وليست موسومة بالنسية 
للصيغة (ل0هM).‏ تشمل الأشكال غير المتصرفة غير المتصرفات (5ع )ہ1۴1( 
(مثلاً ...Sniggery «Snore‏ إلخ)» وأساء الفاعJ .(Participles)‏ صور (Ing)‏ 
و(ed-) »)0pening(‏ و(0pened)).‏ يمكن أن تكون صور الفعل غير المتصرف 
مركبة تماماً مادامت تتآلف مع بعضها بعضا للتعبير عن الاختلافات في المظهر -ئ4) 
pec‏ والصوت ›»)Voice)‏ مثلاً: (She Was The Last Person To Have Been‏ 
.Seen There)‏ وهي تستعمل بشکل عام قي ما بعد التعديل» وتتصرف كجملة 
اسمية» مثلا: Be Or Not To Be, That Is The Question)‏ ٥1٦)»ء‏ و مل ظرفیة› 
مثلاً: 

I1 Bumped Into an Ele-g (Crossing The Road One Day = (While)) 
ه"م. الجميلات غير المتصرفة بخلاف الجميلات المتصرفة هى دائ) تابعة -إ0طان؟)‎ 
.dinate) 

وبسبب فقدانها للتصريف وفقداءا للتوجه الإإأشاري (ءا†ء»0) في الزمن»› 
يمكن استغلال الجمل غير المتصرفة في اللغة الأدبية لاقتراح أفكار أو انطباعات 
تكون مستمرة أو كونيةء وليست ثابتة على نحو مضبوط في زمن واحد» مثلاً في 
الأرصاف الاستهلالية للندن في منزل بليك لديكنز: 
Smoke Lowering Down From Chimney-Pots, Making A Soft Black‏ 
Drizzle ... Horses ... Splashed To Their Very Blinkers ... Foot Pas-‏ 

sengers, Jostling One Another’s Umbrellas. 


(Non-Verbal Communication (Nvec)) تواصل غیر فعلی‎ | 


يمكن تمييز اللغة (الفعلية) من آنظمة سيميائية أخرى للتواصل بين الكائنات 
البشرية (غبر الفعلية). 
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يمكن تقسيم التواصل غير الفعلي إلى صوتي )۷0٥41(‏ وغير صوتي )١01-۷0-‏ 
(اهء: أي أدوات التواصل تلك التي تتوقف على صوت الکلام (انظر تطریز )۴٣١-‏ 
(رهمء ولغة إييائية (e#عدuعمهادإه۴)).‏ وتلك التى تتوقف عليها الأجزاء الأخرى 

ا ا الإباءات. والحركات الحراكية (عتا«ن)... إلخ). 
تمل «غیر فعلي» باستمرار بمعنی «غیر صوتي). 


للتواصل غير الفعلي )N۷٥(‏ أهمية رئيسية بشكل واضح» في وضع الخطاب 
بالنسبة للتواصل وجهاً لوجه. وفي المسرح» يعد التواصل غير الفعلي نسقاً-كبيراً 
تتم ملاحظته في الخطبة الوعظية والسياسية» سواء بشكل عمومي أو على التلفزة. 
تؤكد الدراسات في تحليل الخطاب المدعومة بتكنولوجيا الفيديو أهمية رموز الجسد 
المتفاعلةء للتشديدء ولإعطاء إشارات لأخذ الدور (عدi)ةآ‏ دإںآ) أو الإشارة إلى 
التغذية الراجعة (kءةالءء۴)‏ للمتكلم. تعد التعابير الوجهية والإياءات مفاتيح 
أساسية أيضاً بالنسبة للمعاني الموقفية (ئعدنصةءN‏ a1منف‏ »ذا A)ء‏ مثلاًء للصداقة 
)۴riendliness)‏ أو العداء. 


(Norm) المعيار‎ i 


مفهوم تم استعماله ومناقشته على نطاق واسع في اللسانيات والأسلوبيات» 
وتم إحياؤه حديثا في اللسانيات النصية (sء ust‏ ع1ا uامإه٤)»‏ لکن ليس دون 
مشاکل . 

(1) يعد المعيار »)٥۲(‏ على نحو دقيق» مفهوماً إحصائياًء جيل على ما هو 
معدل إحصائياً. يحيل الانحراف («0ذاه۷1ه0) عام افتراق في التردد وفقاً للمعيارء 
ولکن مها کان مجال تطبيقهاء يصبح المعيار بسرعة مفهوما «(مشحوناً» يكتسب 
إيحاءات «المعيار» (4١4ك”ه٤5)‏ أو المألوفية )Norm21y(‏ في مقابل (غير معياري) 
(Untypicali- ةچذiوgمnنîلا gُÎ (Abnormality) «igi» yÎ «((Non-Standard)‏ 
(ر٤.‏ وخارج اللغة نكون واعين» مثلاًء أن لكل مجتمع معاييره للسلوك الاجتاعي أو 
صوره الخاصة به لكل المعايير» وأن خرق هذه المعايير يتم اعتباره مضادا للمجتمع» 
وشاذاً ويستحق الشجب. تعد وسائل الاتصال الجاهيري والإعلانات أدوات قوية 
لتمثيل تقوية المعايير للسلوك الاجتاعي 
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ومع ذلك فإن تمحيصاً حتى للسلوك الاجتماعي يعد حقيقة مهمة حول مفهوم 
المعيار وهو أنه ليس مطلقا بل نسبي. فسلوك اجتماعي شاذ بالنسبة لجماعة من الناس 
قد يكون أمراً طبيعياً بالنسبة لجماعة أخرى» والعكس صحيح. فسلوك ولباس بعض 
الجاعات من الشباب يصدم عادة الأجيال المسنة» وهو كذلك بالفعل» رغم أنه 
مقبول تماما ومألوف لدى الشباب أنفسهم. 

تتأثر اللغة باعتبارها جزءاً من السلوك الاجتماعي على نحو مشابه. من الشائع 
والعملي في أحوال كثيرة (بالنسبة لصانعي الأنحاء) افتراض أن هناك مجموعات طبيعية 
من القواعد بالنسبة للغة الإأنجليزية في كل مستوى من المستويات اللغوية : الصواتية 
والنحوية والمعجمية والدلالية» وإن خرق هذه القواعد يشكل انحرافاً وموسومية 
(5sعnلMarke).‏ فهذا أمر صحيح إلى أبعد حد. نتحدث عن تهجية «عادية» وعن 

رتبة كلمة عادية... إلخ. ومع ذلك يجب تسجيل أن إقامة معايبر صواتية» ومعايبر 
ناء الكلمةء أسهل من إقامة معايير النحو أو امعنى (على الخصوص) ا 
P4/‏ لیست نمو ذجاً صو اتا للوإنجليزية» و( a1 ۲1h e 6y‏ طم1ep٤)*‏ ليست رتنا 
جوا لکن هناك معايير لغوية أكثر نسبية من ھذo: (Wait While, (= «Unti1»)‏ 
(16 هي «غير نحوية» بالنسية لبعض التكلمين» لكن ليس بالنسبة لآخرين حيث 

تنتمى إليها مجاتہم. و )Green Though‏ (تفکر أخضر) تعد رصفاً لغوياً (Col-‏ 
location)‏ غریباًء درغم أنه في سياق قصيدة الحديقة (۸ع6»۲4 )7۸٠‏ لأندرو مارفيل 
يڪون مقبولاً ومفهوماً. 

(2) في كثير من مقاربات اللغة الأدبية كان هناك افتراض للمعيار وللانحراف. 
المعيار هو لغة اللاأدب احتالاًء نوع من لغة غير متفاضلة» حيث تنحرف اللغة 
الأدبية انطلاقاً منها. فمثل هذا المفهوم يكمن وراء مفهوم الطليعية لمدرسة براغ» 
ووراء الأفكار الشائعة في بداية الستينات للأنحاء الشعرية حيث «القواعد» تكون 
مختلفة عن تلك للغة العادية (انظرء أيضاًء هنري ويدووسون -س0ل¡W‏ ,ام8( 
(ص0ء (1983)). إنه يشكل أساس عدد من الأعمال في أسلوبيات المتن كامإه٣)‏ 
(stiesاty:‏ کلات مفاتیح القصائد والعنقوديات التي يمكن إقامتها ضد الصياغة 
المعيارية تن مرجعي واسع. 


لكن ما يوحي به هذاء أيضاًء بالفعل أن النصوص الأدبية نفسها تقيم معاييرها 
الخاصة» وهي معايبر يمكن وصفها: معايير ثانوية (Secondary Norms)‏ ُو معاییر 
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من رتبة ثانية (ئN01 »)Second-Order‏ کا هي مميزة عن معاییر أساسية -1إP(‏ 
Î mary Norms)‏ معایر رتبة أولى )F۴rt-Order Norms)‏ (للغة العادية). مثل 
هذه المعايير في مستوى الوزن والقافية تكون ظاهرة على نحو جاهزء وأن مفهوم 
الجنس )6٥١۲١(‏ يعمل «بقواعد» وتوقعات عادية. ورغم أن هناك شعراء تظهر 
لغتهم منحرفة على نحو موسوم ([. إ. كيومينخز» وجيرار مانلي هوبكنزء أو ديلان 
توماس» فإن هناك عددا فاثقا من الشعراء تقارب لغتهم في درجات ختلفة قواعد 
اللغة اليومية. (انظر أيضاً نغة شعرية .((Poetic Language)‏ 


وحتى «اللغة غير الأدبية تتضمن انحرافات شعرية كذا للعب بالكلات 
(yهW0۵-۴1)‏ والاستعارة» مثلاًء وأنپا عموماً ليست متجانسة كما قد يبدو ذلك. إن 
مفهوم الالية اللغر ية ( (Speech Commu ny‏ والنواة المشتر ك «(Common Core)‏ 
مثلاًء مؤمثلان بشكل كبير. وبتضمنها لتنوعات كثيرة وفق المجموعات الاجتاعية 
والأناط اللغويةء مع درجات ختلفة من الشکلية (و٤۵٣٣۴٣٣۴)‏ واختلافات حسب 
وسائل الاتصال... إلخ» فإن اللخة غير الأدبية تتضمن حقاً مجموعة معايير. (حول 
المعايير الخاصة للتحاور انظرء يض« مېدÎ‏ تعùgl .((Co-Operative Principle)‏ 


(4) كان شائعاً في السنوات التكوينية للأسلوبية في الستينات وفي الأسلوبية 
الحاسوبية (ءعistiاSty‏ اC0mputationa)‏ فإن تحديد الأسلوبية نقسها بلغة 
الانحراف عن المعيار (انظر مثلاًء س. ر. ليفين («۷1] .۸ .8) (1962)). تفترض 
أفكار بعض الكتاب الذين يستعملون بعض الأبنية باستمرار أو أقل استمرار 
أحول اللهجة الفردية (اءء1هه1)» نوع المعيار الذي في مقابله يمكن قياس التنوع 
الفردي. ويمكننا أن نعتبر لأسباب ختلفة كيف أن مثل هذه المقاربة يجب اعتمادها 
على نحو حذر. يظهر الأسلوب بهذا المعنى «شاذا» وأن ما تم افتراضه «طييعياً لا 
يكون له بسبب ذلك أي «أسلوب» (انظر أيضا درجة صفر (۲۴۴عم5 26۲0)). ومن 
المحتمل أن العيار الذي ينحرف عنه الأسلوب هو معيار اللغة العاديةء لكن هذا 
نفسه يتكون من كثير من المعايير المختلفة. يجب على الأسلوبيين» عند مقارنتهم بين 
الكتاب والنصوص.» أن ينكبوا على أسس المعايير النصية: قياس أسلوب المقالة لدى 
صاموئيل جونسون في مقابل أسلوب كتاب المقالات الآخرين لنفس المرحلة» أو 
السياق الواسع للأسلوب النثري للقرن الثامن عشرء إذا كان ضرورياً. (انظرء أيضاء 
جيفري ليش ومايك شورٽ (Geoffrey Leech and Mick 5h0)‏ 2007(. 
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| اسم» م رکب اسمي (Noun, Noun Phrase)‏ 


.((Nominal Gإoup)‎ ةaيمسا (انظر ججموعة‎ 
(Nucleus, Nuclear Syllable) نواةء نواة المقطع‎ Si 


تم استعهال نواة (وںء1اءں) أو نواة المقطع (b1eاار؟S‏ ٣eaاNuc)‏ على نحو 
شائع في دراسة التنغيم )1ntonation(‏ وبنية المعلومة »)1nforn2٤101(‏ خصو ضا 
ضمن اللسانيين البريطانيينء للإحالة على المقطع المنبور (ل١٠٠٠۸)‏ الأكثر بروزاً 
في وحدة النغم (اندلا )1٠١#‏ الذي يحمل تعارض مهم في درجة الصوت (طءاذ۲) 
أو نغم حراکي 1٥٥٥(‏ متاeمن)‏ (انخفاض عال (۴۵11 1ع81))» وصعود منخفض 
...(Low Rise)‏ }lخ(.‏ يعرف أيضاً بنبر نغمي gÎ (Tonic Accent)‏ مقطع نغمي 
(Tonic Syllable)‏ (إيقاع نغمي cadence)‏ ) ي البلاغة). 


تلتقي النواة أيضاًء في مستوى المعلومةء مع عنصر يتوافر على درجة عالية من 
المعلومية» أي نقطة اتر كيز «(Focus)‏ مغ« Why Don’t Elephants Like Pen-‏ 
? وصذدع. إنه عادة المقطع المنبور الأخير أو الوحدة المعجمية في كلام ما (انظر تركيز 
النهاية (ه۴ - ۵4«)). لكن من أجل التفخيم أو التقابل يمكن للنواة أن ترد 
ف أي مکان» مثلاً: .A4 National Scandal 1 Call It‏ إن ورود أنوية كثرة (مع 
نغهات منخفضة) في كلام ما سيقترن على نحو خاص مع كلام ملح ودوغمائي: سه1 
.Many Times Do I Have To Tell You ...‏ 
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مكتبة 
الفكر الجديد 


فول موضوع (Object)‏ 


هو في النحو مركب اسمي يلي عادة المركب الفعلي (#كةإ۲ طءم۷) (الذي يجب 
أن يکون متعدياً ((Transitive)‏ وتاب له مباشرة. 


هناك نوعان من المفعولات» المباشرة (٤ء٠إ51)‏ (20) وغير المباشر 5 (Indirect)‏ 
(10). المفعول المباشر «يتأثر» دلالياً وبشكل مباشر بالحدث المشار إليه في الحميلة أو 
الجملةء ويحيل المفعول غير المباشر (اختياري) (عادة إنسان) على «المستفيد» -ع”ء8) 
(رعهاء أو «متلتق» للسيرورة الموصوفة. مثلاً: 

She Gave Him (10) a Big Hug (Do) 
(أعطته (مفعول غير مباشر) عناقاً كبيراً (مفعول مباشر))‎ 
(عانقته بحرارة)‎ 

وك) يبين هذا الال يسبق المفعول غير المباشر المفعول المياشر (00). 

في لغات مثل اللاتينية والإنجليزية القديمة فإن هذه الوظائف يتم التعبير 
عنها بحالات المنصوب (عءةC٥‏ ۷eإاوںءء4)‏ والممنوح (ءع0311۷) على التوالي. 
ففي الإأنجليزية الحديثة حالة المنصوب تحيا فقط في الضمائر» ما يسمى بحالة النصب 
.Whomg Themgy Herg Himg «Us gy «Me Ja (Objective Case)‏ 


يمكن للمفعول الباشر وغير المباشر في الأبنية المجهولة أن يصبحا فواعل 
:a «(Subjects)‏ 
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Cinderella Was Given A Beautiful Coach By Her Fairy Godmother. 
A Beautiful Coach Was Given To Cinderella By Her Fairy Godmother. 

قارن: 
(Her Fairy Godmother Gave Cinderella A Beautiful Coach).‏ 


انشغال مفتعلء أسلوب ادعائي (Occupatio)‏ 


صورة بلاغية حيث السارد يقول إنه/ ها ليس لديه/ ها الوقت (مشغول جدا) 
أو هو الفضاء لوصف شيء ماء ولكنه يقوم بذلك فعلاً... 


المثال المشهور يرد في حكاية الفارس لشوسور. فالسارد يتجنب الوصف بشكل 
کامل لاستعدادات جنازة آرسیت (١اذ»۸۲)»‏ لكن ما سيغفله يأخذ سبعة عشر بيتاً 
لیحکه. 


ليس الانشغال المفتعًل (هناةصاءء0) صورةٌ ميتة. إنه بجيا في الأسلوب 
الاستطرادي لحكي الدعابات» مثلأًء دعابات الكوميدي البريطاني روني كوربيت 
64ء0 Rie‏ الذي يقول لجحمهوره التلفزي على نحو منتظم أنه لن يجحكي 
نكتاً على شخص ماء ثم بعد ذلك يشرع في قوها على أية حال. 


(انظر» أیضاًء حذف بلاغی (؟iوم۴۵۲41)).‏ 
| السارد العليم» سارد كل المعرفة (Omniscient Narrator)‏ 


تم استعهاله في النقد الأدبي لوصف السارد المميز لسرد الشخص الثالث» 
وهو هنا يتهاثل طبيعياً مع المؤلف الضمني» الذي يمتاز «بمعرفته لكل شيء» حول 
الحكاية المراد قوهاء وللدحول في الأفكار» كا لو كان ذلك تداعياً للأفكار» لكل 
الشخصيات. الخلاصة والتحولات في الإحالة الزمنية (من الماضى إلى الحاضر 
والمستقبل) تعد شائعة في السرد كلى المعرفة »)Omniscien Nrat10”(‏ کا هو 
الحال بالنسبة للخطاب غير المباشر )۴ree [ndirect Discours)‏ وفکر مباشر -01) 
.reet "hou‏ يقارن هذا في الأفلام الوثائقية بدون صوت (0۷e۲-٥1ه۷)‏ دون 
صررة .(Off -Camera)‏ 


كلية المعرفة للسرد هي القطب المقابل للتركيز المحدود» حيث تحكى الأحداث 
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من منظور شخصية واحدة (شائعة في سرد الشخص الواحد). وبالإضافة إلى ذلك 
هناك درجات في كلية المعرفة من رواية إلى أخرى (انظر ف. ك. ستنزل -ھا؟ . .۴) 
(261) (1971). وحتى داخل نفس الرواية قد تكون هناك كلية انتقائية للمعرفة: قد 
يكون السارد «غير قادر» على كشف المعلومة أو أن يلج إلى أفكار الشخصية. (انظرء 
أيضاًء حذف بلاغي .((Paralipsis)‏ وتتم في أحوال کثرة حتی تبدو «(حقيقيةًا» 
وهذا يمكن» مع ذلك» أن يكون ماكراً على نحو مثير» ما دامت كلية المعرفة قد تكون 
مهيمنة في سائر الرواية. 

| حاكاة صوتية (Onomatopoeia)‏ 


من #الاسم» اليوناي عمل»› وهی سيرورة معجمية لوبداع الكلات الت تبدو 
کر جlqa «(Referent)‏ مثا .Zoomy «Sizzle y «Cuckoog «Crashy Bang‏ 


كان هناك كثير من التفكير منذ أفلاطون حول ما إذا كانت لغة اللإنسان الأولى 
سحاكية (ء1اM1۳e)‏ ومعللة ېذه الكيفية. 


م يول اللغويون في وقتنا الحاضر منذ فرديناند دو سوسور غير اهتمام بسيط 
لأشكال المحاكاة الصوتية (۴0۲”5 »)Onomatopoeic‏ ما دامت تشمل جزءاً 
صغيراً فقط من المعجم» حيث علاقات الاسم-المرجع اتفاقية واعتباطية على نحو 
يميز. وإلى حد ما مع ذلك» كانت الكلمات المحاكية اتفاقية كسائر الكلات الأخرى» 
حيث يتطابق شكلها الصوتي (الفونيمي) (ء1١۲٠١٠۴1)‏ ونظام لغة مولديا» رغم 
الكلية الظاهرة لمرجعها. فإذا قال البط كواك كواك (ءدس@) في الإنجليزيةء فهو 
يقول كوان كوان («1ه) في الفرنسية. ليس من السهل التعبير عن كثير من الضجيج 
بالألفاظ» ولذلك فهو يحتاج إلى قوة تأويلية مهمة للتعرف على إحالات -وههههاذة) 
(طء كالتثاؤب في الرسوم المتحر كة للأطفال»ء و(ا!ط۴) أو (1٥۵إ۷)‏ كا في قذائف 
القنابل في قصائد الحرب العالمية الأولى» أو (٥1ف”4ءK)‏ كصوت الطرام في أوليس 
جایمس جویس. 

يتم استغلال المحاكاة الصوتية في اللغة الأدبية كثيراً كأداة أيقونية تعبيرية -×8) 
pressive ]conic(‏ با موازاة مع ترابطات صوت آخر یمکن أن تجمع تحت عنوان 
عام لرخامة انلصوت .(Phonaesthesia)‏ 
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| فئة طبقة مفتو حة (Open class)‏ 


تستعمل في المعجميات (إعهاهءذ×عا) لتمييز تلك الأجزاء من الكلام أو 
طبقات الكلمة التي تكون علاقاتها مفتوحة للتجديد بالاقتراض أو بالتوليد )۸٤٥-‏ 


.logism) 


تتضمن كلمات طبقة مفتو حة (sل )0pen-)1ass W0‏ متن معجم اللغة» وهى 
تخوياً أساء» اساسا وأفعال وصفات: ما یسمی بکلات ذات مضمون او کلات 

إا تتقابل مع كلات طبقة مغلقة (ءءةا٣-4ءءه1ا)»‏ وكلمات وظيفية مثل 
الأدو ات )lesاArtic(«‏ وحروف |kۈ>j7 (Conjunc- تڻڵlصlgll, (Prepositions)‏ 
(5٥نا»‏ حيث علاقتها مغلقة على الإبداع» التي تستعمل في البنية التركيبية الأساسية 
للجمل. 

وبالإضافة إلى ذلك فإن كلمات طبقة مفتوحة يمكن أن تطور بدائل تصبح 
وحدات طبقة مغلقةء مثلاً: mm Gonna‏ من Am Going To‏ 1 (مستقبل)ء ذاتہا من 
Am Going‏ 1 (حركة). 
شري (Orature)‏ 

مصطلح مشهور في النظرية ما بعد الاستعمارية الكولونيالية -0ادءاوه۴) 
(he0ryطا‏ اھنص» تم تولیده بالقیاس مع )Littera ture)‏ (أدب) للإحالة سواء على 
(1) الأجناس الأدبية الشفوية في الثقافات الشفوية المخزنة في الذاكرة (مثلاً الشعر 
الشفوي الحديث الكرواتي - الصربي)ء أو (2) إدراج التقنيات الشفوية أو الأداء في 
كتابة البلاك (٤ءة81)‏ (السود)ء مثلاً: عمل جامایکا كنيد „(Jamaica Kincaid)‏ 

بالنسبة لوالتر أونغ (ع«0 ١ء٤1ة۷)‏ (1982) يبدي الأدب الشفوي شفوية 
أولى (رااد؟0 راه"ذ٣۴)ء‏ تظهر المجتمعات المتعلمة التى أعادت الأّشكال الشفوية 
بسبب التكنولو جيات الحديدة (مثلاًء الراديوء والتلفزة» والسينا والفيديو) شفوية 
.(Secondary Orality) gilî‏ 


(انظرء أيضاًء سکاز (2هk؟)).‏ 


484 


(Orientation) توجيه‎ E 


(1) وفقاً لحمل وليام لابوف وج. واليتسكي (1967)» وأيضاً ولام لابوف و 
ج. واليتسكي (y)ءاە! )Wi1iam Lab0۷ an [. Wa‏ (1972) حول بنينة السرد 
الشفوي» يستعمل توجيه (١٥1اها”ءiإ0)‏ باستمرار لوصف إحدى «المراحل) 
لمغتاح للسرديات. يتموقع بشكل عام في بداية الحكايات» ويجيل على وصف 
الأرضية الضرورية للزمن والمكان و/ أو المشاركين لتثبيت الحكاية في محيطها. 

یتراوح مقدار مثل هذه المعلومة من حكاية لأخرى. فكان يا مكان عع«0) 
(٠آ‏ 4 0۸ا تقتضي أبسط صيغة توجيه. وفي الطاحونة على النهر فلوس ۲۲۲) 
Mill on The Floss)‏ لجورج إليوت وصف دورلكوت (Dorlcote Mi11) Jı‏ 
والريف المحيط با يتسع إلى فصل واحد» وفي تيسة دو أوربرفيل يتم تقديم الزمن 
والمكان وإحدى الشخصيات في الحملة الأولى: 


On An Evening In The Latter Part of May a Middle - Aged Man Was 
Walking Homeward From Shaston To The Village of Marlott, In The 


Adjoining Vale of Blackemore Or Blackmoor. 
بالنسبة لبداية الحكايات أو الروايات في قلب الثىء (ئ۸ sهالم) تكون‎ 
مثل هذه التوجيهات الأولى مفقودة: مجحب أن تقدم المعلومة تدريجياً في مكان ما.‎ 
وهكذاء بالنسية للقارئ» قد تكون التجربة الأولى منحرفة.‎ 
التوجيهات هى كذلك ميزة لأناط الخطاب الأخرى كالقالات الصحفية‎ 
In Parliament Today The Home والمحاضرات»› مثلا الظروف الابتدائية ٺي:‎ 
.Secretary Revealed New Plans To Fight Street Crime 


| علم الإملاءء» إملائيات (Orthography)‏ 
من «عہجية صحيحة» اليونانيةء مصطلح في اللسانيات بحيل على نظام تهجية 
اللغة (المعيار) (لإدل”ه)5) للغة. 
يعد نظام التهجية الإنجليزي تقليدياً دون شك» ذلك أنه يمثل التلفظات 
الشائعة في القرن السادس عشر» لكن نفعيته تكمن في كون أن له معايير» ومن تم 
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تماسكه انطلاقا من مجة إقليمية إلى أخحرى في الجزر البريطانية» ومعظم التنوعات 
الكبرى للإنجليزية عبر العام (ماعدا الولايات المتحدة). 


نجد الانحرافات عن التهجية المعيارية في أساء العلامات التجارية (مثلا 
.Kwik-۴‏ وeenezeاK).‏ وني الأدب اللهجي الذي يحاول تثيل الكلام اللهجي 
أصواتیاً (مثلاً قصائد دورست (07۲() لولیام بارنز (84۳۲65 1112۳[ ۷۷)ء وتولید 
الكلام العامي (انظرء أيضاًء . مجة غير معيارqة .((Eye-Dialect)‏ 


(Over- Lexicalization) مَعَحَمَة مَفرطة‎ 


آشاعها روجر فولر ۴٥W1٤۲(‏ ۲ه 8) (مثلاً 1996) للإحالة على المعجميات 
(Lexicology)‏ والأسلوبيات (5ءstiا5ty)‏ وحول وجود خزون من المترادفات 
لفهو م خاص (انظر»ء أيضاًء مَعڄَan‏ liڌقصة .(Under-Lexicalizati01))‏ 


ترد الَعجمة المفرطة في اللغة عندما يكون مفهوم خاص أو مجموعة مفاهيم 
ذات حيوية بالنسبة للثقافة. يكشف الشعر الإنجليزي القديم» مثلاء عدداً من 
المرادفات لمفاهيم مثل «لورد» (10۲۵) و(حرب) (ع1٤٤8)‏ و(إقدام) .(Courage)‏ 
تعد رطانات (ك١0ع:ة[)‏ بعض المهن والحرف ومصطلحاتها أيضا أمثلة. (انظر 
مضاد-lغة .((Anti-LangUage)‏ 


في النص» يمكن أن ترد مجموعات المصطلحات المتصلة في الصدر لتفخيم ما 
تم وصفه. وهکذا» ففولر نفسه لاحظ المعجم الاتساعي ن «“Abundance»‏ )ور( 
البارز في أنشودة غنائية للخريف (۸ »41 70 )04e‏ لحون كيتس. 
| جع الأضداد (Oxymoron)‏ 

صورة بلاغية من تناقض ظاهري (2»11-م81۳) اليونانيةء نجاور بشكل واضح 
التعابير المتعارضة ذات تأثير ظريف أو أخاذ. )مث HSBC: The World’s Local‏ 
»)8B nk‏ والقرية الكونية (ععه۷1!1 21ط610) لمارشال ماكلوهان). إنه يقدم نوعا من 
المغارقة (×هل۵٣۴۵)‏ المكثفة. فعنوان فيلم مثلاً لمليونير المتشر د -1i0ا]i‏ 514"0( 
(1”6»” الذي يلخص بشكل بليغ أساليب الحياة المتناقضة» كا أنه ملفت للنظر. 


ارتہط جع الحضادات )0xy100101(‏ (الحمع ھg ((Oxymora)‏ على نحو شائع 
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بالاصطلاح الشعري م تقلبات أو تناقضات مشاعر الحب: وهکذا فبنداروس 
(Panda rus(‏ في ترویلوس وکریسیدا لشوسور يتعجب (I Have A Jolly Wo, A‏ 
)Sorr٥Ww( Lusty Sorwe)‏ ویعد نواح رومیو «الملتاع من الحب» في روميو وجولیي 
)NRom eo and Julie)‏ (¡ .1) تقليداً ساخراً بارودياً للسونيتة المعاصرة : 


Why, Then O brawling Love, O Loving Hate, 

O Any Thing! of Nothing First Create. 

O Heavy Lightness ! Serious Vanity ! 

Mis-Shapen Chaos of Well-Seeming Forms ! 

Feather of Lead, Bright Smoke, Cold Fire, Sick Health! 


يدعو ریتشارد لانہام ( 14112 2۲4ط‌نR)‏ (1991) بشکل ساخر قَرٌاءه 
للعثور على المعاني المتضادة في الحمل المعاصرة مثل : «Academic Administrati0"‏ 
.Military intelligenceg Business Ethicsg «Airline Cuisine gy‏ ي ال مفضلة 
تتضjn .Reality Tvو «Eco-Tourismg «Bronze Resin‏ (انظر» ا يشياهو 
ڎj (Yeshayahu Shen)‏ )2007((. 
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مكتبة 
الفكر الجديد 


(Paradox) مفارقة‎ mM 


مفارقة من «ضد -الرأي» اليونانية» وهي قول متناقض مع نفسه على نحو ظاهرء 
نوع من التضاد الموسع» مثلاً: الحرب هي (War Is Peace) pw‏ لجورج أورويلء 
والحرية هى عبودية (1gnorance Is Stren- sg Jgێlg «(Freedom 1s Slavery)‏ 
(طع (1984). أو الإنسان یولد حراً وهو في کل مکان مکبل )Ma2 1۶ 80۴٩ ۴۲٤۴‏ 
(Jean-Jacques Rousseau) jg) Al ùl and Every Where Is In Chains)‏ 
(العقد الاجت|عي .((Du Con!rat Social)‏ 


يجب أن يسبر القارئ ما وراء المعنى الحرفي (عصنصةمN‏ 41ء tا1)‏ للعثور عن 
معنى أعمق وأكثر فلسفية الذي سيسوي العبث الظاهر. وبسبب الحيرة الأوليةء مع 
ذلك تعد المفارقة وجهاً بلاغياً يمكن استغلاله فعلياً: في الشعارات الإشهارية لجذب 
الانتباه وفي السياق المحير الواسع للأحجية› مث« (I Devour Words, Yet Am Not‏ 
Any "he Wiser‏ (عثة الكتاب) (صإW0‏ هم8 4). اعتبره النقاد الجحدد سمة مركزية 
للشعر. لقد كان أداةً بارزة في شعر الحب» الدنيوي والدينى معاًء عبر العصور,» للتعبير 
عن المشاعر المتضاربة التي يثيرها الحب. وهكذاء يكتب جون دون عن علاقاته بالله: 
For I‏ 
Except You Enthrall Me, Never Shall Be Free,‏ 
Nor Ever Chaste, Except You Ravish Me.‏ 

.((Holy Sonnets, 14) 14 (السونيتات المقدسة‎ 
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دراسة سات اللغة شبه اللغوية» سمة شبه لغوية (Paralanguage,‏ 


Paralinguistic Feature) 


تتفاوت تعاريف لغة شبه لغوية (ع۲3۲13۸8۷28) على نحو مهم بحسب ما هو 
متضمن أومستبعد. لكن بشكل عام هناك إقرار بأن التواصل في وسط شفوي يقتضي 
ليس فقط أن الأقوال هي التي تحقق اللغة (فعلية) لكنء أيضاًء أنظمة أخرى للإشارة 
«(Sign)‏ التي هي غیر فعlية .(Non — Verbal)‏ 

من هذه الناحية» يتم اعتبار شبه اللغة دائ غير فعلية» لكنها نظام صوتي» بالموازاة 
مع السات التطريزية ۴e۵۸۲۵5(‏ ء0d1ءهإ۴)‏ كدرجة الصوت (طءاا٥)‏ وار شاع قوة 
الصوت (ءءع«لسه]). وستكون السات اللسانية شبه اللغوية المميزة ضجيجا بحيث 
لا تشتغل کصوتیات (فوني‌ات) )۴۸٠١۳۴5(‏ (أي في بناء الكلهات). لكن على الرغم 
من ذلك تبلغ «معنىّ» أو موقفاً ني كلام ما: مثلاً القهقهات» والشخير» والإعلان عن 
الاشمئزاز والاستنكار» والضجر... إلخ. لکن تعاريف أخرى أو مناقشات تتضمن 
أیضاً سات تطریزیة (انظر کیر إیلام (ط1a٤‏ rزە))‏ (1980))ء وما زالت رموز غیر 
صوتية أخرى مثل التعابير الوجهية والإياءات مرادفة افتراضاً للتواصل غير الفعلي 
(انظر لاینز (0«5را) (1977)). 

تتداخل شبه اللغة على نحو دال مع لغة (٤ع2»اع١ا)‏ في الخطاب الشفوي. بحيث 
يتحمس عللو الخطاب والتحاور لدراستها. فهي غير مثلة بسهولة في الوسيط الخطي 
)Graphic Medium)‏ للحوار الروائي. يعتمد المتكلمون على التغذية العكسية شبه 
اللغوية (ء4طلء٠۴)‏ لمخاطبيهم. والجمهور المشاهد و المستمع لمسرحية ما يمكنه أن 
يتمثل المدى الكامل للإيجاءات الانفعالية والمواقفية انطلاقا من تصويت )۷0٥411za-‏ 
٥«(‏ ا الممثلين. وبإمكامم بامقابلء أن بجحكموا على أدائهم انطلاقاً من ضحك وأصوات 
الازدراءء والاستهجان باهسهسة أو السعال على شيء من ردود فعل الجمهور. 
| تعريض» حذف بلاغي > حذف زائف (Paralepsis, Paralipsis)‏ 


الملصطلحان معاء يلتبسان بسهولةء يوجدان في عمل جيرار جينيت )66é٣4٣4‏ 
Genette)‏ )1972( حول الخطاب الئسیردي :(Narrative Discourse)‏ 

(1) يقتضى التعريض (9ءاءمء1هإه۴) الذي ولده جينيت» إعطاء معلومة أكثر مما 
يعطيه معيار أية رواية على نحو صارم» بالنظر إلى درجة القيد على مثل هذه المعلومة 
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حسب التركيز أو المنظور الذي من خلاله قيلت الحكاية. تكون التناقضات واضحة 
على نحو خاص في السرديات ذات التركيز الداخحل»ء أو ذات ساردين للشخص 
\لJgÎ .(First Person Narrators)‏ 

وھکذا ففي ما کانت تعرفه ميزي K"e«(‏ ماiءiه1‏ #1) نري جایمس 
رويت لنا تفاصيل حول مشهد كون ميزي (عاءاة)» وهي الصوت الأساسي في 
الرواية» التي ل١‏ تحتاج إلى شهادة. وفي غاتسبي العظيم لسکوت فیتزجبرالد» نيك 
كاراواي» السارد يلج بوضوح إلى أفكار ومشاعر الشخصيات الأخحرى: موقف 
يسوغ فقط على نحو ضعيف من خلال تعليلاته التي تم نلقها إليه. 

(2) الحذف البلاغي (ءإماةإة۴)» باعتباره مصطلحاً مقبو لا سلقاً في البلاغة» 
الدال على «حذف حاط کا في (3)» هو عکس التعریض (15یم٤۴۵۵1)»‏ وتحديدا 
إعطاء معلومة أقل ما قد يتطلب معيار التركيز. الخال البسيط سيكون حذف السارد 
لبعض العمل أو الحدث الذي بخص الشخصيات الأساسية المركز عليها. في الحكايات 
البوليسية» مثلاّء يتم حجب مفاتيح حيوية أحياناً على القارئ» ويتم الكشف عنها 
فقط في مرحلة متأخرة. وتتوقف القوة الكاملة للحكاية الصغيرة سارازين لأونوري 
فو بالزاك عل كون جنس الغنة الحملة ليس واضحا مباشرة 

(3) في البلاغة التقليدية يعد الجحذف البلاغي cola (Paralipsis)‏ حیث يتم 
تفخيم شيء ما من خلال الإيحاء بأنه واضح با يكفي كي تتم مناقشته. في بعض 
أوضاع الكلام الشكلي تكون المركبات المؤجلة اkنحذف (Paraliptic Phrases)‏ 
شائعة جداء مثلا: .To Say Nothing of Leaving Aside y Not To Mention‏ 

(انظر» أيضاًء انشغال مفتعل (10٤ةمںءء0)).‏ 
| موازاة (Parallelism)‏ 


وسيلة معروفة في البلاغة تتوقف على مدأ التکكlفj (Principle of Equiva-‏ 
1e"6(‏ بلغة رومان جاکوبسون (s07طە)ە[‏ 2۲صR0)‏ (1960 وما بعده)» أو على 
مبداً التكرار («0ناناءمء۸) نفس النموذج البنيوي: بشكل عام بين المركبات أو 
الجميلات. وهكذا في امحل (مM1 0u ٥۴‏ ,ا hچSi )0u1 o۴‏ هناك تکرار للمرکب 
|Iۈ>ZرJ He Came, He Saw, He Conquered gg «(Prepositional Phrase)‏ 
(جاء ورأى وانتصر) هناك تكرار للجميلة. وباعتبارهاً وجهاً بلاغياً تعرف الموازاة 
(Parallelism)‏ أيضاً بالبنية المتناسبة (07ء۴a1).‏ 
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هناك دائ بعض الارتباط الواضح في المعنى بين الوحدات المكررة التي تقوي 
التكافؤء لكن تحتاج كي تكون مترادفة. تعرف الموازاة مع التقابل أو التضاد )۸٠0-‏ 
When One Is In Love One Begins By : (S «(Antithesis) élbJl nymy)‏ 
Deceiving Oneself. and One Ends By Deceiving Others. That Is What‏ 
World Calls A Romance.‏ 


(أوسکار وایلد). 


تم تعریف الموازاة من طرف جيفري ılش (Geoffrey Leech)‏ )1969( 
باعتبار ھا «انتظامً مڙتصرÎ“ .Foregrounded Regularity»‏ حا یتم إبراز 
الموازاة بالجناس (١٥1٤ءء1اا4)‏ ونهاذج أخرى للصوت: شائعة في بعض أساليب 
النثر للقرن السادس عش مثلاً. الموازاة كانت 2 متأثرة بالنماذج اللاتينيةء التي 
هى سمة للخطابة» للتفخيم (s¡ئ!Emp).‏ یتم الإحساس بتأثر الشعر العبري» 


حيث الموازاة سمة ملفتة للنظرء في الطقس 0 ولغة المزامير (s«آهء٥):‏ 


They Have Mouths, But They Speak Not : 
Eyes Have They, But They See Not. 

They Have Ears, But They Hear Not ; 
Noses Have They, But They Smell Not. 


.(Psalm 115) 


لقد لاحظ جاكوبسون استع )لما الآخاذ في اللغة الشعرية -”14 (Pei‏ 
(eعuaع»‏ وقد اعتبر ليش الوزن (عMe†r)‏ لا شيء سوی موازاة الإيقاع .(Rhythm)‏ 
بالنسبة لجاكوبسون» بالفعل» البنية العروضية للبيت الشعري هي التي علي البنيات 
امتوازيةء بينها في النثر المعنى الذي يفعل ذلك. ا 
إعادة صياغة (Paraphrase)‏ 

(1) تعد إعادة صياغة (۲5امة۲٠۴)‏ في دراسات الترجمة نوعاً من الترجة التي 
ليست خاضعة ولا حرة» أيضاً ما وراء العبارة. ما أسماه جورج ستينر 6012#) 
Steiner)‏ )1975 (الإخلاص)/ إعادة صياغة مستقلة تعد القصائد الإنجليزية 
القديمة ني سفر التكوين (كiه١٥6)‏ وإكسودوس (ءuله×8)»‏ شروحاً عروضية 
لكتب الإنجيل» حرة بالفعل على نحو لا يمكن إنكاره وإسهابه في المواضع الملائمة. 

(2) ما هو متضمن في أحيان كثيرة في مثل هذه الترحمة هو نقل المعنى الضمني 
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Meaning)‏ اPr0positiona)‏ للجملة في لغة واحدة إلى كلمات تلفة في لغة أخرى»› 
وإن اللسانيين المهتمين بالدلالة يستعملون إذن مصطلح إعادة صياغة -4إ۴4) 
(1۲40م لوصف مناوبات التعبير هذه في نفس اللغة الواحدة. إنه إذن نوع من 
الترادف في مستوى الحميلة منه في مستوى الكلمة. 

ما هو متضمن في (1) و(2) على السواء هو أن الجمل التباينة على نحو ظاهر 
في تعبيرها في الحقيقة هما «نفس» المعنى. وقد كان هذا الافتراض المسبق الأهم في 
لو و ري ال ارال ع يري ال ال واي 
العميقةء وأيضا يكمن خلف النظرية الثنائية للمعنى (Dualist Theory of Mea-‏ 
(و«مذص الشائعة عة ي الأسلوبيات (ءءاءنارا8)» أي كون نفس المضمون يمكن التعبير 
عنه بصور ± ختلفة. ويستعمل الشرح كتقنية تفسيرية على نحو شائع في المحاضرات 
والمقالات الإخبارية لتبليغ الأفكار المعقدة بيسر أكبر. 

لكن مفهوم إعادة الصياغة نم يسلم من التحدي (Has Not Gone Unchal-‏ 
(e۵ع«6ا‏ من طرف النقاد والمترجين» خحصوصاً في علاقته باللغة الأدبية. وما جب 
تحديده هو مفاهيم «قاثل» المعنى أو المضمون. من الأفضل التفكير بلغة «التشابه» 
«(Similarity)‏ ُو بلغة دلالة المعنى الصريح («٥اةاه١ء0)‏ في مقابل دلالة مواكبة 
gÎ (Connotation)‏ المعنى المحوري (£”2”1ءN‏ icاe۳aطا).‏ وني مستوى واحد 
وإذا صح ذلك مثلّہ تحیل p(‏ ا Yu Be Quieter(و )81 u٤‏ مه ) أو الجمل المبنية 
للمعلوم و المجهول على نفس القضاياء لكن الوجود الحقيقي «للمناوبات» يلمح إلى 
أن احتيار بناء ما يتوقف على عوامل أخرى: درجة الشكلية (اناة١٣٣٠۴)‏ الرضعية»› 
Si‏ نصف قافية» شبه قافية (Pararhyme)‏ 

واحد من مجموعة مصطلحات ملتبسة الذي استعمل بشكل غتلف وعلى نحو 
متراكب في النقد الادي للإحالة على أنواع القواني غير التامة. 

(1) تظهر قافية مر جًأً3 (Pararhyme)‏ مع بعض النقاد على أنها مترادفة مع نصف 
- قافية ll‏ وتجانس صوتي (ع٥۸1۵۸٥ء۸٥))‏ إذ إِنہا تحيل على تكرار 
الصوامت النهائية مع تنوع ف الصوائت السابقةء مثلأً: أئه۴» وئه . 

(2) لقد استعمل جيفري ليش (۲٥ءءا‏ رع۴۲هء6) (1969) المصطلح لا أساه 
آخرون تناوباً صوتياً (¥١10طمهم4):‏ تكرار الصوامت الأولى والنهائية معاً مع تنوع في 


الصوائت الوسطىء» مثلاٌ: اءء۴ واكة۴. 
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يوصف الإرداف في النحو التقليدي وفي البلاغة بأته ربط الحميلات بواسطة 
التجاور (tio0زJuxtapos)‏ منھا بالاتباع (”0نځSubordina)‏ الصریح (تبعية أداتية) 
(Hypotaxis)‏ و العطف (١٥1٤ه”1فا0-0٤).‏ تتضمن بعض النقاشات». مع ذلك» 

العطف تحت تبعية أداتية (مثلاء روجر فولر ۴0W161(‏ إ#عه۸) 1996). 
الربط بين الجمل يجب إذن استنتاجه. ربط منطقي زمني أو بسيط يكون ميزل 

کا في: 

Humpty Dumpty Sat on A Wall, 
[And Then] Humpty Dumpty Had A Great Fall. 


Boys and Girls Come Out To Play, 
[Because] The Moon Doth Shine As Bright As Day. 

llyكuhı: .Save Trees — [How?] Eat A Beaver‏ 
التبعية الأداتية رائجة في الأشكال الأآدبية الشائعة وغير المتكلفة مثل أغاني 
الأطفال» والأغاني الشعبية يوميات نترية (esاic«ه۲ط٣‏ ۵٥إ۴)‏ (مثلاً موت آرثر 
مالوري)ء والكلام العادي كذلك. إنها ترتبط على نحو حاص بالأدب الشفوي وتحيا 

في الشعر الاإانجلير ي القديم. 
(انظرء أيضاء .فصل بلاغي (6t01لدرئA)).‏ 


| الحملة الاعتراضية (Parenthesis)‏ 
مصطلح لازال يستعمل في النحو (اة٣٣ةء6)‏ لوصف النعوت التناثرة هنا 
واستغله المسرحيون للإيجحاء بكلام وأفكار «طبيعية». ولذلك في مناجاة النفس 

لماملت» نجد مثغلاً: 
Now Wheter It Be‏ 


Bestial Oblivion, Or Some Craven Scruple 
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Of Thinking Too Precisely on Th’event — 

A Thought Which, Quartered, Hath But One Part Wisdom, 
And Ever Three Parts Coward — I Do Not Know 

Why Yet I Live To Say This Thing’s To Do ... (IV. IV). 


| حاكاة ساخرة. بارودیاء تقليد ساخر لعمل دي (Parody, Pastiche)‏ 


(1) إذا كانت الحذور اليونانية لباروديا «Counter-Song» يiai (Parody)‏ 
(معارضة موسيقية)ء فيمكن النظر إليها إذن كنوع من التقليد («٥1هاذ«١!)‏ الذي 
يقترض أسلوب (ء1را؟) وتقنيات نص ما أو ههجة فردية لكاتب ويلائم الموضوع 
الجديد معه» وذلك بقصد المزل أو السخرية في أحوال كثيرة. ولذلك فالتكرار 
المعجمي والإيقاعات الملفتة للنظر لغناء هياو اٹ (»11» »11 fه 50×g‏ eا7)‏ هنري 
لونغ فولو (W٥۴e11ع0nا‏ ,اHen)‏ تمت معارضتھا في صيغ مجهولة عصرية› مع 
مضمون مألوف أكثر: 

He Killed The Noble Mudjokivis. 

Of The Skin He Made Him Mittens, 
Made Them With The Fur Side Inside, 
Made Them With The Skin Side Outside, 
He To Get The Warm Side Inside, 

Put The Inside Skin Side Outside. 


ما يجعل الباروديا مسلية في أحيان كثيرة ليس مجرد التعرف على السمات التي 
ت غااها رة وان لك أيضا تن الرامت الداع للمجاكى السا 
دمج الإبداعية أو الذكاء بالنقد (باتريشيا ووغ (Patricia Waugh)‏ )1984((. 
إنها ليست مقتصرة على الخطاب الأدبي: سيحاكي فنانو الخرافيتي بسخرية الجمل 
الإإشهارية› „(Jesus Saves-With The Woolwich) : a‏ 


من جهة» فالباروديا إما أن تتصدر أو تبتعد» وتعرض آو تبرز بعض السات 
الأسلوبية للنص الأصلي أو اللهجة الفردية» ومن جهة أخرى»› وي حريتها الخاصة 
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بالموضوع» فهي تعلي هويتها وتعرض اختلافها. حتى «التقليد» ليس دقيقاً: يتم 
«توليد» أسلوب الذي يشيه جزئياً فقط أسلوب المصدر. وكا استدل على ذلك 
میخائیل باختین («ط )ھ8 411طkنM)‏ (1981). الباروديا هي خطاب مزدوج 
الصوت (4ءء۷1-ء1اuە0)»‏ منخرط في علاقة حوارية (ءأعهاها۲) مع نصه 
الموازي. لا تحتاج الباروديا لأن تكون ساخرة: لقد لاحظت ليندا هوتشيون aله1ا)‏ 
ùÎ (1985) Hutcheon)‏ معنى آخر للسابقة (-۶۵۴) قد يكون (۷۷111) (مع)» أو 
Bid‏ «بجانب»ء ولذلك» فإن باروديا يمكن أن تعتبر أحياناً على أا تشتغل 
تقریبا بتواطؤ مع مصدرها. بارودیون معترفون (dعءء٤ہه٤‏ - ٤ا5S6)‏ مثل والتر 
ناش N251(‏ ءء1ةW)‏ (1985) يقبلون بكل تأكيد أن أعياهم هي نوع من العرفان. 


ي غلكها واقتباسها لنص سابق» الباروديا أداة مهمة للتناص -4»×ع)۲ه†١1)‏ 
(ر٤11:‏ ما أُسماه جيرار جينيت (ع†Gene )6G¢érard‏ (1979) بالنصية المصاحبة -۴4) 
(11yاratextua.‏ یری بعض النقاد الباروديا كميدأ قاعدي لتطور الأدب خصوصاً 
في نزعات الوعي الذاتي «المضاد للرواية» (1عN0۷-1٤”A)‏ والميتا تخييل (Meta-fc-‏ 
(٥ا.‏ لکن قراء روايات مثل جوزيف أندروز نري فیلدنغ ودیر نورٹنجر لجاين 
أوستن» مثلاًء عليهم أن يكونوا واعين» أيضاًء بمسامة القصد البارودي في تكوين 
هذه الروايات مع عرضهم للتقاليد التى تعتبر سخيفة. 


(2) المعارضة (عطءااوه۲) صورة نصية مصاحبة أخرى من الصعب تمييزها 
من الباروديا ما دامت اقتراضاتما هي أيضاً في أحوال كثيرة تكون لأهداف هزلية 
أوهجائية. لكن» كا يوحي بذلك اسمها (من المعنى الإيطالي «ألصق») قإن 
ارف ي عل ب د دالس سا اط من ااال امرف ولذاف 
فإن الإيبيز )Episode(‏ ثبران الشمس («u؟ ۲٣e‏ ۴ہ )0×e”‏ في ولیس ھی 
ار ا ات ا اکا او ن اکب او جرع اکم ب إن 
يومنا هذا» متضمنة في أمكنة متعددة باروديات خاصة لؤلفين معروفين (مالوري» 
بنیان» وديکنز... إلخ)» وآخرون» معارضة أساليب «المرحلة» (الإنجليزية القديمة» 
والإنجليزية الحديثةء وأسلوب التاريخ الإليزابيثي... إلخ). 


(انظرء أيضاًء تحول نمط لغوي Swi†c1118(‏ -isterعe‌R)‏ تطایق الأسلوب 


.(Stylization) 
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ا کلام (Parole)‏ 


أحد زوج المصطلحات الأكثر وروداً في اللسانيات (انظرء أيضاًء لسان 
(#8u٣4ا)).‏ أدخله فرديناند دو سوسور ني بداية القرن العشرين» ويترك دائ دون 
ترجة لأنه لا يتوافر على متكافى في الإنجليزية. لقد تمت مقارنته بتمييز نعوم تشومسكي 
(Competence) 5 ردقll ix (1965) (Noam Chomsky)‏ و şilجjl «(Performance)‏ 
رغم آنہا غیر متاثلین. 

لسان (8eع,4ا)‏ وکلام )۴۵٣٥1۴(‏ معا یعنیان «لغة»» لکن بينما لسان جيل عليها 
باعتبارها نظاماً عاماً أو شفرة تواصل في مجموعة لغويةء فن كلام )۴۵٣٠1۴(‏ هو على 
ا لخصوص السلوك الفعلي أو أقوال الأفراد في الكلام والكتابةء التمثيلات الفردية 
.(Langue) ùli‏ 

وكا يعترف بذلك دو سوسور تفسه» هناك بشکل واضح علاقةٌ وثيقةٌ بين 
الاثنين: تتم صياغة الأقوال وفق «قواعد» النسق» والنسق نفسه يتغير دياكرونيا تحت 
التأثر القوي للاستعمال الفعلي لكلام .)۴٠٣١1۴(‏ تطوارت حديثة في تخصصات مثل 
السوسيولسانيات قد عتمت التمييز: ولذلك» فإن أفعال الكلام (كاء4 1ءءءم5)» التي 
تصنف حتى الآن ککلام )۴۵٣۵1۵(‏ یمکن اعتبارھا بالفعل کمظھر آخر للنظام اللغوي 
أيضاً. 

لقد كان ينظر لكلام )۴۵٣٠1۴(‏ تقليدياً على أنه نوع من اللغة الأدبية وللأسلوب» 
مع التأكيد على التحقيق الفردي أو اختيار الشفرة. استدل الشكلانيون كذلك على أن 
اللغة الأدبية هي نفسها نوع من اللسان (#uع«ة])»‏ وأن أي عمل فني ککلام جب أن 
ينظر إليه في علاقته بلسان (عuاع٣4])»ء‏ وبلغة e(‏ ع4 اع 2ا]) في کلیتها. (انظرء أيضاًء هنري 
وید وو سون (ws01ەلWid )Henry‏ (1983)). جب على الأسلو بيين» عند تحليلهم للام 
«(Parole)‏ حتاً أن يصفوا أية اختيارات أو سات دالة في العلاقة باللسان (عuعa).‏ 

(انظرء أيضاًء هجة فردية (1هال])). 
| جناس تام (Paronomasia)‏ 


يعد جناس تام »)۴aranomasia(‏ من الحذر اليوناني (4زئة١0«0)‏ «تسمية» 
»)Namin8(‏ مصطلحا بلاغيا عاما للعبة الكلمات (رهاW0۲۵-۴)»‏ خصوصا التلاعب 
اللفظى (ك«ن۴)» متضمناً كلاب تبدو متشابمةً: مثلاً في العناوين الرئيسية للجرائدى 
والنانات والغرافيتي: Food Here- Fissionchips‏ earاNuc.‏ کذلك اللعب 
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بالكلهات المركبة هاملت على جانب (ء414) الساخر لكلاوديوس. الذي يخاطبه 
باعتباره ابن عم وابناً: .A Little More Than Kin and Less Than Kind! (1. I1)‏ 
هنا أيضا يوحي التناسب الشكلى بقرن دلالي: في زمن شكسبير معروفة بالتلاعب 
بالكلهات (1eطاس).‏ تعد التذكرية عاملاً في اللعب بالصوت (رةا۴ ف« 80) في مثل 
هذه الشعارات الإأشهارية مڻJ: .(More Reasons To Shop At Mo11is0”’s)‏ 


أهمية اللعب باللغة في اللغة اليومية أكد عليه رولاند كارتر -اة٣‏ 21dهR)‏ 
(1ا (2004)» الذي يراه كأسلوب بشخصية (۲50131ءم۲ءا"1) مهمة «للتاسك» 
الاجتهاعي. اللسانيون المعرفيون اللغة» (انظر في تطور غاي كوك (kەم٣‏ رuت)‏ 
)2000((« ودیفید کریستال (1ھtءوا€ )04۷1d‏ (1998). حول اللعب بالکلات في 
اللإشهار (انظر غاي كوك (okەC )Guy‏ (2001)). 


اسم الفاعل (Participle)‏ 


يصف في النحو (2۲ة۳صهإن6) الجزء غير المتصرف (ءآ١۴-«٥N)‏ للم رکب 
.(Verb Phrase) Jahll‏ 


لاسم الفاعل صورتان: صورة )-1١8(‏ وصورة e”(‏ /۵ع-) ك) في (Running)‏ 
و(umped[)»‏ و(«۴11). وتعرف هذه اصطلاحاً بأساء الفاعل الحاضر -۴۲۲۶) 
ent Participles)‏ lwÎyء‏ المفعول الماضى (ءءامءناه۴ اكه۴) على التوالي» لكن 
الاصطلاح ليس دقيقاً وملتبساً. لا تبدي الأشكال غير الخصرفة على نحو صارم 
تمييزات في الزمن» وليست ثابتة في الوقت. وأيضاً تمييزها هو في المظهر: الشكل 
(108-) تستعمل في الأحداث التي ليست تامة بل مستمرة» وصورة (۵4-) تستعمل في 
الأحداث التامة. وهكذا تتآلف أشكال الفعل المساعد والمتصرف لتكوين المظهر 
التقدمي .)She 1s Writing a Book : a) (Progressive Aspect)‏ والزمن التام 
التمام )She Has Written A Book) (Perfect)‏ والبناء للمجھو (Passive ÎÎ J‏ 
Voice) )آhe Book Was Written)‏ . تستعمل› آیضاء وصفيا کنعوت ق المركب 
:(Noun Phrase) J|‏ مثا A Squashed Bana-g «A Sneezing Elephant‏ 
.na‏ مثل هذا النعت ميز للأداء الشعري إاlلتقlليدي: Twinedy «Purling Brooks‏ 
۴55 . بعض آساء الأفعال قد اكتسبت وضع الصفة الدائمة: -5٤۲ء)۸] A۸‏ 
.A Bored/Disgruntled Elephant ting/Smashing Elephant‏ تعمل عبارات 
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أساء الأفعال أيضاً كنعوت» ولذلك فأساء الأفعال إجالاً تكون شائعة في الكتابة 
الوصفية»› مثل: 

To Hear Each Other’s Whispered Speech; 

Eating The Lotos Day By Day, 

To Watch The Crisping Ripples on The Beach, 


And Tender Curving Lines of Creamy Spray ... 
.((Song of The Lotos-Eaters) (ألفرد لورد تینیسون: أكلة Jlذو ت‎ 


(Passive) البناءء (للمحهول)‎ SS 
استعمل البناء للمجهول (ء1۷ءءة۴) على نحو شائع في النحو ليحيل على (نوع‎ 

صنف الصوت الذي هتم) )Voice(‏ بعلاقات الفاعل (1ءءزطا8u)‏ والمفعول -طا0) 
ەزو «العمل» المحبر عنه من طرف الفعل. إنه يتعارضص م بٽاء المعلوم .(Active)‏ 


البناء المعلوم هو أكثر اعتياديةء ومن ثم فهو غير موسوم (لe)ا٧-0).‏ 
هنا يكون الفاعل النحوي في الجحميلة أو الجحملة منفذاً للعمل الذي يعر عنه الفعل 
المتعدي (ا۷e۲‏ ءi۷اiمه1۲).‏ وللمقعول دور المشارك «المؤثر» ‘a «(Affected)‏ 


(a) Tory Eurosceptics Accuse BBC of Bias 

في البناء للمجهول (ءءiم۷‏ م۷اوعه۴) فإن المفعول المؤثر هو الفاعل النحوي 

والمنفذ اللذان يتم التعبير عنها في المركب الحرقي» وتتكون صورة الفعل من الفعل 
المساعد )8e(‏ زائد (۴۵-) اسم المفعول» أي: 

(b) BBC Accused of Bias By Tory Eurosceptics 

هناك بشكل واضح علاقة تكاملية وثيقة بين الحمل المعلومة والمجهولة: يبدو 

أن هما نفس المعنى الضمنى (ع11طMNe4 ١41‏ 0ن†وممه۴)»ء الذي يؤول لكليه)ا. في 

بعض ناذج النحو التوليدي (2۲ ”62 1veاeneتG)‏ النوعان معاً تم النظر 

إليها على أا مشتقان من نفس البنية العميقة. وبشكل واضح» أيضاء يدل الوجود 

الحقيقي للاختيار النحوي البارز على أن البناء لغير الفاعل يجب أن تكون له ظلال 
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تكمن دلالته في قيمته الخبرية والمحورية. في الحملة المعلومة غير الموسومة 
یبدا توزيع المعلومة الاعتيادي (a1ءi«هصه))‏ بالمعلومة المعطاة وينتهي بالمعلومة 
الحديدة التي يقع إبرازها بواسطة تركيز نهاية (كuاء٠۵-۴"ع۴).‏ الفاعل عادة هو نقطة 
الانطلاق» أي الفكرة المحور (٠إ٠ط11).‏ ولذلك» في (Tory Euroscep- ole (a)‏ 
(١ء‏ ا هي المحورء والترکیز يقع طييعيا على موضوع نقدهم. في (ط)» مع ذلك ال بي 
بي سي )88٤(‏ هو نقطة التركيزء وإن التر كيز يقع على المنفذ (6۸4ع۸). 


: من الممكنء م ذلك حذف المركب المنفذي» أي‎ 
(c) n The Commons Today The BBC Was Accused of Bias. 


مثل هذه الأبنية المجهولة مفيدة على نحو بالغ عندما لا يكون المنفذ بالفعل 
معروفاً لدى المتكلم أو أنه حدد فقط بشكل فضفاض. تجبر الجملة المعلومة التعبير 
عن المنفذء مثلاً : 


(d) In The Commons Today Someone (Many People?) Accused The 
BBC of Bias. 


في أنماط لخوية مثل الكتابة العلمية» حيث النغم الشخصي يكون دائ غير 
مرغوب فيه وحيث منفذو الأفعال (العلاء أنفسهم) ليسوا مهمين قدر أهمية 
التجارب... إلخ. يكون حذف الفاعل «المنطقي» مفیداًء ک) في -ل۸ ۸ Whe × 1s‏ 
Y The Substance Z Is Formed‏ 0ا ded‏ (انظرء أیضاًء دوغلاس بیبر وآحرین 
(1999). فصول« 6 ,11( .((Douglas Biber et al.)‏ 


يتم الأسلوبيون» واللغويون على الخصوص, بالمدى الذي يؤثر فيه اختيار 
المعلوم أو المجهول» مع اختلافات في التركيز والتفخيم» في منظور العمل بحيث 
يؤثر في رؤية القارئ أو المستمع للأحداث. بعبارة أخری» يمكن أن تكون للاختيار 
سياقات أيديولوجية متميزة. 


| الزمن» (الفعل التام) (الت)م) (Perfect, Also Perfective)‏ 


التام (Perfect)‏ Îو‏ التام (Perfective)‏ هو المصطلح التقليدي في النحو» وهو 
نوع فرعي لتصنيف الحهة (٤ءءمء4)‏ المطبقة على الأفعال. 
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تحيل الجهة على طرق خاصة للنظر إلى القيود الزمنية على نشاط أو حدث. تشير 
الجهة التقدمية (١۷ءءء٣عهء۴)‏ إلى ما إذا كان العمل في استمرار أو تقدم «Be+1ng)‏ 
مثا »)She [1s ۴eeding The Elephant)‏ وتشر جھة التام a5sklتJan (Perfect (ive))‏ 
إلى ما إذا كان الفعل مكتnكً .(She Has Fed The Elephant) :%e «(Have +ed/em)‏ 


من الصعب فصل الحهة عن الزمن (ع5,٠1)»‏ التصنيف الفعلي الذي عادة ما 

يشير إلى الميزات الزمني. ف She Fed The Elephant‏ ıuî۾‏ م فعلاً ماضياًء الکن أيضاً 
فعلاً محَّملاً. «wî (She Has Fed The Elephant)y‏ عملا تاماً ومن 
ثم عملاً أصبح ني الماضي. عالج بعض النحاة المکتمل )۴٠۲۴۲١۲(‏ باعتباره زمنا. 
قي آحيان كثيرة يبدو المكتمل والزمن الماضي Tense)‏ ۴) أا یستعملان بشکل 
مترادف ف الإإنجليزية المعبارية وبين اللهجات معا (الريطانية والأميركية» مثلاً): 


(a) She Handed In Her Essay This Morning, 
(b) She Has Handed In Her Essay This Morning. 


تبدو بعض ظروف الزمن أكثر استعيالاً في الإنجليزية المعيارية مع التام منه مع 
الزمن الماضى» قارن: 
Has She Handed It In (Yet) (Since) (So Far)?‏ 
Did She Hand It In (Yesterday) (Last Week) (On Monday)?‏ 
النحاة دائ يفسرون هذا باقتراح كون المكتمل يمتلك بعض ظلال المعنى: 
للزمن الماضي القريب» مثلاًء أو لعمل انتهى لكن مازالت بعض الصلة مع الحاضر. 
وهذا لن يؤّخذ بعين الاعتبار بسهولة الأمثلة (4) و(ط) مع ذلك. في بعض الحالات 
يبدو أكثر تعبيرية (۲۴۹41۷8م×£) بطريقة ماء آکثر حيوية أو مباشرة. 
(انظر» أيضاً» دوغلاس بير وآخرون (1999)» الفصل 6 (Douglas Biber‏ 
„(et al.)‏ 


(Performance, Performativity) إنحازء إنحازية‎ 8 


(1( قت linقشة‏ |iجjl (Performance)‏ دائاً ي مقابJ‏ قدرة «(Competence)‏ 
اللصطلحان معاً أصبحا مشهورين في النحو التوليدي لنعوم تشومسكي )١04۳‏ 
(«0طC‏ (1965). لقد تمت مقارنته] دائ)ً بالتفريع الثنائي لفرديناند دو سوسور 
بین کلام )۴ar01e(‏ ولسان (8ue٥4ا)»‏ لکن سياق النقاش تلف تاما. 
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لقد أكد تشومسکي اساسا على القدرة (عء,عاءمصهع)))» المعرفة اللغوية الذاتية 
التي يفترض أن يمتلكها متكلمو اللغة» والتي تسمح هم ببناء وتأویل عدد لامتناو 
من الحمل الصzيzة .(Correct Sentences) Îluyzi‏ کان يiزظر‏ llڻنڄjl (Perfor-‏ 
(#ء« هص على آنه ثانوي بالنظر إلى القدرة: ما نفعله عندما نتكلم في الواقع» أي سيرورة 
الكلام والكتابة. الأقوال قد تتطابق أو لا تتطابق مع جل النظام بسبب التردد وزلات 
اللسان... إلخ. التي ينظر إليها جيعها كمظاهر لاإنجاز. 

الإنجاز كانء إذنء شيئاً مثل «سلة مهملات»ء وأيضاً إن تطور تخصصات مثل 
تحليل الخطاب» وتحليل التحاورء والتحليل الواقعي (5 g21‏ ھPr)‏ والسوسيولسانيات 
ونظرية فعل الكلام قد قاد إلى مزيد من الاهتمام الجدي بالإنجاز» ومن ثم إلى مظاهر 
السلوك اللغوي الذي طالما تجاهله تشومسكي. التفريع الثنائي الآن هو أكثر ضبابية: 
مفهوم الإنجاز قد تم توسيعه إلى قدرة تواصلية عام -صC0 (Communiticative‏ 
(١٣عاءم‏ تدمج «قواعد» مبنية على السلولك اللغوي الفعلي في السياقات الاجتاعية. 
وحتى «فوضى» الزلات والترددات يمكن اعتبارها أن ها خطابا مهم)ً أو وظائف إشارية. 
يفضل لسانيون أمثال ميخائيل هاليداي (ayل1ا1ة8 )Michae!‏ (1978) إسقاط 
التمييز بين القدرة والإنجاز إجالاّ ويتعاملون معها كناذج مثالية بقدر الامكان. 

(2) يعد الإنجاز (#ء«ه٣إه٤إء۴)»‏ على نحو قابل للجدل» مركزياً في الخطابة 
(#إuاها0)‏ أو الأدب الشفوي» وفي إدراك الشعر الخربي في العصور المبكرة وفي 
القراءات الشعرية التي أعيد إحياؤها اليوم» وفي إدراك روايات ديكنز في القرن التاسع 
عشر» وني المسرح ماضياً وحاضراً. إن إنجاز الممثلين على المسرح يعد جزءاً حاسم في 
تأويلنا وإدراكنا. في المجتمع الذي يمن فيه الإعلام» حتى السياسيون يتم الحكم 
عليهم بواسطة إنجازاتهم كممثلين أمام كاميرا التلفزة. وبالإضافة إلى ذلك» حتى 
في الخطاب اليومى العادي تؤدي أدواراً ف استحضار أحداث أو نوادر» متقمصين 
أصوات وا ا 

(3) بالنسبة لديريك أتر يدج )Derek Attridge)‏ (2004) کل النصوص الآدبية 
هي حوادث مصطنعة (ءاءه؟ءاA)‏ بفضل إنجازيتها: بمعنى تلف عن ذلك الذي 
تم وصفه في (4) أدناهء وني الفقرة التالية. يقصد أن توقعاتما أن تصبح «أحداثا» 
و«تمثيلاًا» وتشريعاً وإنجازاً لمصادرها اللخويةء وأساليبها حول القراءة وإعادة القراءةق 
ومن ثم خلق المتعة باستعراض قوتا. بكل تأكيد» لإدراك الشعر بشكل كامل لا يجب 
أن نخاف من قراءته بصوت عال» والاستماع إليه والإحساس به. 
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(4) في النظرية المؤثرة للإنجازية (وا:۷ناة ٠٣۴0١٠‏ )التي أذخلت في النقد النسوي 
)۴eminist Criticism)‏ من طرف جودیٹ بتلر Bu[e1(‏ ط٤نdں[)‏ قي التسعینات قد 
تأثرت ربا بها بعد البنيوية (١11ةإ»اءدا1-5١٠۴)ء‏ الإنجاز بالمعنى المسرحي يتآلف 
ونظرية فعل الكلام (انظر الفقرة التالية) للتأكيد على البنائية الاجتماعية للهوية. يتم 
النظر إلى النوع (1ءل”ء6) كفعل إنجازي (اc‏ ھ۸ 1۷۵٤۹٣١٥٤۲ء۴)‏ غير ثابت» لكن 
مؤكد عبر أفعال التعيين المكررة» والمدجة بعمق في المجتمع: منجjة (Per-Formed)‏ 
آکثر منها مكونة سلا .)۶٣١-۴٣۳۳۴۵(‏ يقبل السوسيولسانيون اليوم أن الناس يمكن 
آن يكونوا على ما هم عليه بسبب الطريقة التي يتكلمون بہاء وليس فقط أن الناس 
يتكلمون بالطريقة التي يتكلمون بها بسبب ما هم عليه. 


Performative: Performative Verb إنجازي: فعل إنجازى‎ | 


(1) مصطلحات أدخلها الفيلسوف ج. ل. أوستین (1ایں A‏ .1 .[) (1961 وما 
بعده) كجزء من تصنيف الجمل التي أصبحت ذات أهمية كبيرة فيا يعرف بنظرية 
„(Speech Act Theory) مںÛ JE‏ 

کانت اډنجjlيlتٽ (Performatives)‏ ي بادئ الأمرء تتقابل مع التقريريات 
(5ئe 0t1‏ ) التي هي ساس الجملة الخرية أقوال تصف حالة أوضاع (State‏ 
A‏ ۴ه التی تکون «صادقة» أو »كاذ« )مأ (Prince Charles Is The‏ 
„(Heir To The Throne)‏ 

1 الإنجازيات» مع ذلك» ليست فقط «قول؛ شيء» بل «فعل» شيء لفظياًء مثلاً:‎ 
1 Namey «I Swear 1°11 Be Good, «Promise To Pay You Back Tomorrow 
This Ship Good Heavens, This Is Mumm Cordon Rouge Chapagne 
إشهار القضية ليست هي الصدق أو الكذب بل درجة النجاح (انظر‎ .)44۷e۲( 
„(Felicity Conditions) (alll شر وط‎ 


انتھی آوستين نفسه إذن إلى استنتاج أن التقريريات (ءع1۷اه†و«ه٤)‏ نفسها 
«تفعل» شيئاًء وأنها جزء من عمل ينجزه المتكلم. يمكن أن تدرج في الإنجازيات 
ڊإسبlق Tell You/ State That Prince Charles J ja «a (Prefixing)‏ 1( 
Heir To The Throne)‏ ۴6 ء1. فضل لسانيون آخرون بعد آوستين» فعلاًء جلة 
إنجازية تنية كجزء من البنية العميقة لكل الجمل. (بالنسبة للمشاكل» مح ذلك 
انظر کیٹ (۸ھ۸11 ط؛زه) الان (1986) 11ء فصل 8). 
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لقد نقح أوستين ووسع مفهومه للإنجازيات. كل الأمثلة المقتبسة إلى حد الآن 
موسومة بفعل إنجازي خاص» وبضمير الشخص الأول والزمن الحاضر. ومثل 
أفعال الكلام المباشر هذه تؤثر (كذا) في ما تعبر عنه بلاغياً لكنها موسومة بشكل 
حقيقي. قد تبدو في الطاب الواقعي شكلية وسلطويةٌ إذا كانت غير ملتبسة بشكل 
اف Forbid You To Smoke Ma)‏ 1) » وهي فعلاً ميزة لأناط لخوية طقوسية 
ومۇ سسية. (قارن. أيضاًء gag .(1 Here by Pronounce You Man and Wife‏ 
ذلك فتبصر أوستين في الأفعال )4٤(‏ التي نستخدم عندما نتکلم يعد ذا معنى» 
وقد انتهى إلى إقامة تمييز ثلاثي بين فعل تعبيري (اء۸ ر4٣0‏ ناuءها)‏ (الفعل 
الفيزيائي للمتكلم) وفعل إنجازي (۸۲ ۸اا ںءه!1!1) (فعل يتم إنجازه في قول 
شيء)» وأيضاً فعل إنجازي )Perlocutionary Act)‏ (فعل يتم إنجازه نتيجة لقول 
شيء» مثا کالإقناع). 

ولذلك فبعض الإنجازيات تقع تحت عنوان فعل إنجازي. هنا استدل أوستين 
وآخرون (مثلاً جون سیرل (1969ء وما بعده) (4۲1۴؟ «طه[)) على أن كل الجمل 
تمتلك قوة إنجازية )ocuionary Force)‏ يتم التعبير عنها ني أحوال كثيرة بشكل 
غير مباشر أو سنا آي دون فعل إنجازي صريح. ونك ذف (T11 Pay You Back‏ 
Tomorrow)‏ يمن ن تفھم کوعد› و(٥e۲]‏ د[ okeصS‏ 00۸) کتحریم: ما اسا 
أوستين (الإنجازيات الأول ۴er0 ves(‏ aryصiاP)‏ (في مقابل الإنجازيات 
lلصر‏ 2ة «((Explicit Performatives)‏ وشا ما تم تسمیته بأفعال الكلام غير 
lıklشر .((Indirect Speech Acts)‏ وعلى نحو مفيد» يتم إبراز قدرتنا على فهم الْقوة 
الإإنجازية ف الكلام غير المباشر (c1ءeمS$‏ tء1ndire).‏ تي الجمل الناقلة مثل ع8 ۲۲11) 
You romorr0W(‏ فإن الناقل جب ان يقحم إنجازية مناسبة في الجحملة الناقلة» وأن 
وعد (#ءiصهء۴)‏ من المحتمل أن يكون هنا (انظر أيضاً جيفري ليش ٤۴۲٥ع‏ 6) 
Leech)‏ (1983)). فمع أو دون أفعال إنجازية » »)Performative Verb)‏ تصنف 
الأفعال الإنجازية (ئاءA‏ ۷٣ة٣هاااءه!!1)‏ باستمرار على أساس إنجازيات صريجحة 
باعتبارها ميتالغة (٥ع4ع١114٤1)»‏ حيث يشعر لخويون مثل ليش بأنها مضللة. 

وبالنسبة للنقد التفکیکی (ء1ہ 0اا ›ںآ)ورهءە() لاونجازيات والتقريريات 
(ئCnstative))»‏ انظر جاك ا يدا )Jacques Derrida)‏ (ط,ھ۾ 1977)» انظر كذلكف 
بول دو مان ))n۾Ma (Paul De‏ )1979(. 
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(2) قد يناقش التفكيكيون» أيضاًء على أن استعال اللغة في التخیل («هناء|۴) 
(لم يناقشها أوستين) هي المثال الأساسي للإنجازية من حيث كونا تأتي بالشخصيات 
والحدث الذي تصفه. في الواقع» يمكن مناقشة كون الأدب ليس فقط «يفعل» أشياء 
بکلات (لتردید عنوان اوستين) بل يفعل أشياء لنا نحن القراء» وأن له تأثيرات 
عبارية خاصة: يجعلنا نبكي ونضحك أو نرحل ونغير العالم. (بالنسبة لوجهات النظر 
الأخحرى حول الآدب والإنجازية (واذ۷†ةص٠إ٠۴إء۴)»‏ انظر الفقرة أعلاه). 
| حهلة دوريةء (فترة) دورة أيضاً (Periodic Sentence, Also Pe-‏ 

riod) 

(1) مصطلحات في النقد الأدبي التقليدي منذ القرن الثامن عشر تصف الحملة 
المركبة حيث يتم تأجيل الحميلة الأساسية إلى النهاية. بمكنان تتعارض مع ا لحملة الدورية 
بها يسمى بالحملة المغفككة (#c«ء1ءS‏ 0058_) حيث الحميلة الأساسية تأي ف الأول. 

من المفترض أن تكون الحملة الدورية صعبة على أذهانتا في المعالحة» تهيمن 
عليها البنيات المفرعة إلى اليسار (عدنطءمهإ۴۲-8ع1) أكثر منها المفرعة إلى اليمين 
.)Right-Branching)‏ وک| يقول جيفرېي ليش ومایك شورت (Geoffrey Leech‏ 
and Mik Shor)‏ (2007) يجب أن نبقي كل العناصر في الذاكرة حتى نبلغ النهاية 
عندما يمكن أن نلائم العناصر التابعة في النقطة الأساسية. الجمل الدورية مفيدة 
على نحو خاصء للتفخيم أو للذروة (×11”۵ا٣).‏ إنها ميزة عموماً للكتابة أكثر منها 
للكلام» ولأساليب النشر الشكلي )۴٠۳٣۳۵1(‏ وأنواع النثر حيث بنيات تركيبية أخرى 
يتم استغلاها لتأثيرات بلاغية« كالتضاد «(Parrallelism) öljlg٠kllو (Antithesis)‏ 
مثلا: 
Since Then The Imaginary Night of Vengeance Must Be At Last Re-‏ 
mitted, Because It Is Impossible To Live In Perpetual Hostility, and‏ 
Equally Impossible That of Two Enemies, Either Should First Think‏ 


Himself Obliged By Justice To Submission, / It Is Surely Eligible To 
Forgive Early. 


.((The Rambler) no. 125. 1751) (صاموئیل جونسون) المنسكع‎ 


(2) من مدار (انسء٣٣)‏ اليونانية تحيل دورة »)۴٠۲10۵(‏ بالنسبة لبلاغيي عصر 
النهضةء كا بالنسبة لأرسطو على «مدار» (ااست٣ا٣)‏ الكلام» ولذلك فأي نوع من 
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الجملة جيدة الدوران يؤدي في أحيان كثيرة إلى الذروة» كما في (1). ومن ثم هناك 
علاقة وثيقة بين دورة ومعنی الإإغلاق :(Closure)‏ إعطاء دورة (Period)‏ المعنى 
المستعمل لنقطة (علامة الوقف الكامل). 


حَشوء إطناب (Periphrasis)‏ 


من اليونانية «حول الكلام» (قارن ((10)۸اںءهامصسںء:٣)‏ (إسهاب) كمقابل 
.((Redundancy)‏ 


یرتبط إطناب (ءذیه۲طم1اه۴) في الكلام اليومي بالتهذيب والرغبة في تجنب 
الإزعاج. وهو في أحوال كثيرة صفة لحسن التعبير (إئنصءطمنع) والرطانة -٣ة[)‏ 
(۳٥ع»‏ حیث یمکن جنب ترابطات كرة مثلاً: Young Offenders Rehabilita-‏ 
tion Centre‏ اة لدار اڼإصzzîlة «(Borsta1)‏ و Gone To Join The Choir‏ 
Invisible Or Turned Up His Toes‏ بالنسبة ل «مات» (لع0i)...‏ إلخ. إنه يرتبط 
أيضاً بالأساليب الشكلية )۴٠۶۳”۵1(‏ أو الرفيعة في الكلام والكتابة. 

ومع مرور العصور أصبح الحشو يتهاثل والمركبات الوصفية للأداء الشعري 
)۴etic Diction)‏ التقليدي: من كونينغز )«٣1”85(‏ الإإأنجليزية القديمة (مثل 
"Swan - Ro"‏ التی تعنی )5٥4(‏ إلى مرکبات شعر القرن الثامن عشر yصذ۴)‏ 
(۵ط "٣‏ التی تعنی سمکة (طذ۴)ء و(۵۲۲٥ )۴1٥٥٤۲y‏ التی تعنی (خروف) (pع81)).‏ 
کانت الرغبة ف دراس وإعلاء الدنيوي وفق مبداً اللياقة (Principle of Decorum)‏ 
حافزاً قوياً. تظهر مثل هذه المركبات الحشوية (ءنكة۲امذء۴) المبتذلة عندما نصادفها 
ف قصيدة أو أخرى»› ف القراءة الأولى على الأقل یکون ھا تأثر تغريبي (۴۲4۸8108) 


ا ٳنجازي: فعل ٳنجازي» اثر (Perlocutionary: Perlocution-‏ 
إنجازى» قوة إنجازية ary Act, Perlocutionary Effect,‏ 


Perlocutionary Force) 


ارتبطت هذه المصطلحات اساسا بنظرية فعJ‏ اڈ (Speech Act Theory)‏ 
التي طورها ج. ل. أوستين (1اوسة .1 .3) (1961) التي تهتم بالأفعال اللغوية عند 
الكلام وها هدف وتأثير اجتماعي أو بيشخصي. 


506 
2 


يرتكز فعل الكلام على الفعل التعبيري (اءA‏ ر۲ة٣هناuءم])»‏ أي الفعل 
الحقيقي للتلفظ» الفعل الإأنجازي (اءA‏ رادها ںءه!ا11)ء الذي هو ما تم إنجازه 
خلال الكلام (مثلاًء إعطاء وعد وإعطاء أوامر... إلخ) وفعل إنجازي -٥1إ۲6)‏ 
:cutionary Act)‏ الأثر الذي تم إتامه بواسطة القول على المخاطب عر الفعل 
الإنجازي: مثلاّ التخويف» والتسليةء والإقناع والترهيب. 


لقد تركز الاهتام الأكبر في نظرية فعل الكلام وتخصصات أخرى مثل المبداأ 
الواقعى على القصد التواصل أو القوة الإنجازية (۴0۲8 ocutionaryا11)‏ للأقوال 
أكثر lb‏ عل التأثبرات الإنجازية .)Perlocutionary Effects)‏ مادامت الأول من 
الننهل وصفها ظاهرياً (إذا استثنينا بعض أفعال الكلام الطقوسية مشل ألشتم ورقص 
المطر). قد نقصد إهانة شخص ماء لكن الإهانة قد لا يتم إدراكها كذلك» ومن تم 
يضيع الأثر. وعلى العكس من ذلك» بعض التأثيرات قد لا يكون قد قصدها المتكلم 
(مشكل محتمل لنظرية فعل الكلام بشكل عام). وبعبارة أخرى»› لا يمكننا التحكم 
في التأثيرات الإنجازية. الأفعال الإنجازيةء أيضاًء هي أكثر ارتباطاً على نحو وثيق 
بالأقوال الخاصةء وبالسلوك اللغوي عموما. يتم فهم الأفعال غير التعبيرية -1110) 
ga cutionary Acts)‏ الأفعال الإنجازية )Performative Verbs)‏ بشکل واضح 
باعتبارها كذلك» لكن حتى بدونا يمكن التعرف على الكثير منهاء قارن: 


I Promise To See You Tomorrow. 
I Will See You Tomorrow. 

إعادة الصياغة (ع١ة۲امة۲ه۴)‏ في ا لخطاب غير المباشر: 
She Promised To See Him Tomorrow.‏ 
ومع ذلك صي By Saying X Speaker Convinces/: Ja (Formulas)‏ 
(Geoffrey Leech) ıl يرفıج) .Persuades Hearer That P...‏ )1983((« 
التي تبدو كتأويلات» يصعب تحويلها إلى أقوال مباشرة. ما الذي يمكن أن يكون 
ا لمتكلم قد قاله فعلاً؟ ربا يكون مركب كامل من الإنجازات أو التبادل النصي هو 
من أقنع المستمع. جدير بالملاحظة ورود هذه الأمثلة الشائعة للأفعال غير التعبيرية 
كلها في الشخص الثالث وليس في الشخص الأول» كا هو الحال مع الأفعال 
الإإنجازيةء She Flattered Him By Talking of His Great Achieve- Ma‏ 
‰ص. فمثل هذه الحمل أكثر قریاً من النقل السردي Narrative Report)‏ منھا 
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إلى الخطاب غير المباشر. وبالإضافة إلى ذلك» يمكن أن تسند التأثيرات الإنجازية 
مباشرة إلى السلوك غير اللغوي. تمتلك نسبة لا بأس بها من الاتصال غير الفعليء 
مثل النظرات والإيماءات على نحو مميز» قوةً إنجازية :(Perlocutionary Force)‏ 
التهديد والتسلية والضجر والإزعاج والمواساة والإرباك والغضب. كل هذه الأفعال 
قد تم تصنيفها كأفعال إنجازية (فعلية) محتملة. 

ربا جزئياً بسبب هذا استدل لغويون مثل ليش على أن دراسة الأفعال 
الإإنجازية )Perlocutionary Acts)‏ ليست جز من الممداً الو اقعآJ (Pragmatics)‏ 
بشكل دقيق» رغم أنه من الصعب معرفة أين جب دراستها (اللسانيات النفسية؟). 
وني كل الحالات» ليس من السهل دائ التمييز بين القوة غير التعبيرية والإنجازية. 
بعض أنواع الأفعال رغم المشاكل التي تمت ملاحظتها أعلاه» يقصدها المتكلم على 
نحو خاص لحمل المخاطب على فعل شيء ما. (مثلاً الأمر» والطلب) المدح دائ 
يستلزم الأرضى... إلخ. بعض الإنجازات الطقوسية ها تضمينات إنجازية معقدة: 
لتسمية سفينة جب تسميتهاء ولتعميد طفل يجب تعميده (ع1zا84p).‏ 

كانت البلاغة هي التخصص الذي اهتم تقليدياً بالآثار الإنجازية: على 
الخصوص الاهتمام بتأثيرات الإقناع وتحريك الانفعالات. لكن مرة أخرى كا 
أشارت إلى ذلك سوزان انسر (Suzanne Lanser)‏ )1981(« أي التأثير البلاغى 
من كلية الإأنجاز: القوة الإأنجازية والمضمون الضمني (7عا0۸) (Propositional‏ 
E N a‏ المتغيرات التي تتوقف 
على معرفة وقيم المشاركين ... إلخ. 


| شخصية (مسر حية)» ضمر شخص« ضأخص ‏ -roڵPersonalp (Persona,‏ 
noun, Person)‏ 


(1( تعد شخصة (Perso1a)‏ التي ت تعني ع« (Mask)‏ مصطلحاً لاتيناً 
للشخصية (المسرحية) حسب تقاليد التقنيع اھچ اليوناني الكلاسيكي (انظر» 
أيضاًء شخصية درامية .((Dramatis Pers01a)‏ 

لقد تم جلبها إلى النقد الأدبي Literary Criticism)‏ ) للإحالة على الدور 
)۸٥1(‏ الذي بناه السارد (إNarrat0(‏ أو المؤلف الضمنى (Implied Author)‏ 
للنص: شخصية حب مرفوض في مقاطع من السونيتة الإليزابيثيةء مثلاًء أو الشاء 
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المنعزل المتأمل في شعر وليام وردزوورث. بالنسبة ل و. ب. بيتس مفهوم الشخصية 
e‏ قصوى في تاريخ الفن الشعري. 


(2) تم تبني المصطلح في الأنحاء اللاتينية (۳2۲5 )].21١ 6۲4۳١‏ لتصنيف ما سمي 
بالضہائثر ».)Personal Pronouns) e‏ ومن تصنیف الأفعال (sاع۷).‏ وکا ال 
جون لاینز ٥١5(‏ را ١طه[)‏ (1977) كان حدث اللغة يعتبر دراما» حيث كان المتكلم ر 
الملخاطب يؤدي الدور الإشاري الأساسي (الشخص الأول أناء نحن)» والدور الهم 
الآخر يؤديه المخاطب (الشخص الثاني» أنت)ء والأدوار الأخرى (أي الناس الذين قد 
يكونون حاضرين أولاً) بواسطة الشخص الثالث : هو هي» ٤1ء‏ ووهإ۲. 


)3( تم اقتباس هذه المصطلحات داخل نظرية السرد .Narative Theory(‏ 
السرد الخاص بالشخص الأول هو واحد تروي فيه الشخصية حكايتها: ما أساه 
جیرار جینیت )Gér a4 6e †)e(‏ (1972) بالسر د الذاتي die e1 c(‏ 0اA)»‏ وسرد 
الشخص الثالث هو سرد يروي فيه المؤلف الضمني باعتباره سارداً حكايةٌ حول 
شخصية ما (سرد لا متجانس (ءناءعء1له۲ء؛ء11))» وهو إلى حد بعيد النمط الأكثر 
شيوعاً في السرد. في الأول يكون السارد داخل الحكايةء وفي الأخير يكون خارجها. 
(انظر» أيضاًء ف. ك. ستنزل ([2e”ھt؟‏ .۸ .۴) (1984)). 


(Personification) تشخ‎ | 


(1) صورة تعبير ی (Figure of Speech)‏ و وجه بلاغي (Trope)‏ ر ضوع غر 
الجي .)[nanimate(‏ (ول) إنسان حی (Animate)‏ أو خاصية جر دة (Abstract)‏ 
تضفي عليه صفات إنسانية: نوع من الاأستعارة .(Metaphor)‏ 


یر تبط التشخیص (۸٥1هءاگذ«هیإ٥۴)‏ على نحو خاص بالأدب» خاصة الشعء 
واللغة. مثلاًء أبيات مثل توماس غراي: 


Here Rests The Head Upon The Lap of Earth 
AYouth To Fortune and To Fame Unknown. 
Fair Science Frowned Not on His Humble Birth, 
And Melancholy Marked Him For Her Own ... 
(Elegy Written In a Country Churchyard) ية إل مقر ة ريف‎ 
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الجمل التي تتضمن التشخيص في النحو التحويلي (18) ستكون منحرفة 
)Devia(‏ على نحو صارم: یتم خرق قواعد الانتقاء (sعاں‌R‏ ۸٥1اءامS)‏ العادي 
للأس|ء (ئ«اهN)‏ والأٌفعال (۷6۲۲5). أيضا عندما يرد التشخيص في الكلام العادي 
ندركه بصعوبة في كثير من الأحيان: التجسيم )صsmئAnthropomorphi)‏ والsرکزية‏ 
البشرية (” ء۲1٤"‏ ءء0مهإطامA)‏ راسخة بعمق في تقافتنا: من هنا توجد التحويلات 
Time ce) (Proverbs) Jll, (Idioms) تlzlhbmlly (Transfers)‏ 
Necessity Is The Mother of Invention «(رıطي تقagll) Flies‏ )|lÈ|جa‏ آم 
الاختراع)» وClock he Hand on a‏ (العقرب في الساع(« وA The Leg of‏ 
«(ساق طاولة)... إلخ). وأنهاط لغوية مثل الصحافة. هنا على ا لخصوص» يتم 
تشخيص السفن والطائرات والقارات بانتظام كأنشى: تتوارد على الأقل مع الضمير 
(6طS).‏ (انظر كاتي وايلز (sعاه‏ 1اةK)‏ (1996)). يضيف التشخيص حيوية 
للبلاغة اnd.يlسي: n «Inflation Eating Up Profits‏ . 


(انظر > أيضاًء فlصlة «(Apostrophe) lle‏ وتشخيض .(Prosopopoeia)‏ 
انظر كذلك باربارا جو نسون )”s0ئJohn (Barbara‏ (2008((. 


)2( التشخيص «(Pathetic Fallacy)‏ مصطلح أدخله الكاتب والناقد جون 
روسکين في القرن التاسع عشر» وقد يعتبر بدیلاً ضيقا للتشخيص (Personifica-‏ 
(«0ا وسيلة أدبية تنسب بواسطتها العواطف الإنسانية للطبيعة» في انسجام مع 
مشاعر المخكلم أو المركز على (إمzناهءه۴).‏ وهكذاء فالمطر يتلاءم والبكاء. 


(Perspective) منظور‎ | 


استعمله بعض نقاد الرواية (مثلة روج (Roger Fowler) jl‏ )1977(« 
وجبرار جıنıتٽ gy «(1972) (Gérard Genete)‏ ف. (F. K. Stanzel) Jjiتw .A‏ 
(1984). وبوریس اوسبنسکی (رkیطەمءل‏ اا 8) (1973)) للإحالة على ما کان 
یعرف داتاً بشکل شائع بالترکیز „(Point of View) ر|¡i ãھجو Î (Focalization)‏ 

يعد منظور عم۲5ء۴ التركيز عi۷)ا٣‏ صيغة لراقبة المعلومة («10اھص۲هگم1) حسب 
ما تم النظر إليها أولأ من خلال وعي السارد أو الشخصيات (الرئيسية دائ)). وهكذاء 
فقولر» ا لأوسبنسکي» يميز بين المنظور الداخلي وklۈارجي (Internal and Exter-‏ 
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yj .nal Perspective)‏ المنظور الأولء ينظر إلى عام الرواية من خلال مصفاة أفكار 
وانطباعات الشخصيات» وهو واضح في صيغ مثل المونولوج الداخلي» وخطاب 
النفس (رسهه‌!اذاهS)»‏ لكن أيضا عبر ا لخطاب غير )اشر 7ر (Free Indirect Dis-‏ 
course)‏ والئنقل انئسصردي „(Narrative Report)‏ ومع المنظور الخارجي تكون وجهة 
نظر السارد هي المهيمنةء والأفكار الباطنية للشخصيات لا يتم كشفها لنا. 


من الضروري ملاحظة أن معظم الروايات يبدو آنا تمنح نوعاً من المنظور 
الداحليء في كثير من الأحوال منظوراً متعدداً. ويبدو المنظور الخارجي موسوماً 
»)Marke۵(‏ وکثیراً ما یتم استغلاله لتأثبرات خاصة للتغریب (۵e۸۲ع۲۵۸)؟۴)‏ 
أو الهزل داخحل سياق «مفتوح» أكثر عمومية. وعدم السمأح لنا بمعرفة فيم تفكر 
الشخصيات» يمكن أن يعلي من معنى غموضها وإبهامها: يمكننا أن نعارض تقديم 
توماس هاردي لتيسة (كء٠٠)‏ بذلك الذي لألك دو أوربرفیل -۲٤طإں”5‏ ١٥ا۸)‏ 
(eااcvi‏ مثلا. 


(انظر» كذلك» وی فان بير وسیمور شاتمان )ناشر ون( (Willie Van Peer‏ 
and Seymour Chatman (Eds.)‏ )2001((. 


| لوي (انتباهي)» مشار كة لَغوبة› وظيفة َغْوية (Phatic: Phatic Commu-‏ 


nion, Phatic Function) 


دين مشار كة لو «Phasis "utterance" (eIS)) (Phatic Communion) ãy‏ 
اليونانية) بأصلها وشهرتها إلى عمل الأنثروبولوجي برونيسلاف مالينوفسكي 
Malinowski)‏ avاBronis)‏ (1935). لقد استوقفه ليس فقط الإنجليزي الذي 
يتحدث عن الطقس بل اللغة الاجتاعية ذات المضمون الفارغ الذي يوجد في كثير 
من اللغات وقد ركزت دراسته على لغات جزر المحيط اهادي. 


إنها إذن جرد «ترميز فعلى» وأداة حشو عالية لإقامة روابط اجتاعية رفيعة بين 
الناس الذین قد یکونون غرباء عن بعضهم بعضاً. وکا قال جیفري ليش ر۴6٥6)‏ 
(طeecا‏ (1983) قد يتوقع أن تكون مأثورة لَوية )Phatic Maxim)‏ ف التحاور: 
«تجنب الصمت» أو «مواصلة الكلام». تستعمل التهاني وصيغ استهلالية مشابهة 
مثلاًء كيف حالك (¥07 )80wW Ae‏ على نحو نموذجي مع وظيفة لغوية عأاه!۴) 
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Function)‏ وهو مصطلح اقترن بنموذج حدث الكلام Event)‏ eechمSp)‏ لرومان 
جاكوبسون ووظائفه الملازمة للغة. تقيم الوظيفة اللغوية وتحافظ على الاتصال 
»)04٩8(‏ وتبقي على قنوات الاتصال مفتوحة. إن اختراع الهاتف يعني أن هناك 
حاجة إلى تعابير لَعْوية شفوية (مثلاً هالو (ه11ه11))ء والتواصل بالبريد الإلكتروني ل 
یتم بعد ترسیخه باعتباره صيغة )۴٥۲۳٣۸15(‏ متفق علیها. 


وبالضبط بسبب فقدانها للمعلومة الإخباريةء لا نجد اللغة اللغْوية ٣٤1٤‏ !۲) 
Language)‏ ي الأدب على نحو مستمر» وحتى في المسرح. في مسرحیات هارولد 
بینتر ٣۲۳(‏ 114014)» مع ذلك» وخصوصا سكيتشاته القصيرةء يتم وضع الأقوال 
اللغويةء في الطليعة للهزل ولتأثيرات «واقعية» وشريرة أيضاً. 


نقه اللغةء فقه لغوى» أسلوبية فقه اللغة حلقة فقه اللغة - 1ط ,رعه1هازط۲) 
logical: Philology Stylistics, Philology Circle)‏ 


(1) في الوقت الحاضر تم تخصيص فقه اللغة (رعهاه !نط ۴) إذا ما تم استعاله 
بأية حال» قي دراسات اللغة ومستوى البحث من الدرجة الثالثة الخاص للدراسة 
المقارنة أو التاريخية للغات» أساسا في ضوء النصوص الكتوبة التي أقيمت عل 
أساس علمي في القرن التاسع عشر. لكن المصطلح (من «حب التعلم» اليونانية) قد 
تم تطبيقه تقليديا على دراسة ونقد الأدب. 

(2) مصطلحات من قبیل فقه لغة ادبي (رچه‌اه!ط۴ رإه11). وآسلوبیات 
فقه لغوية ga (Philologycal Stylistics)‏ ذلك ها دون ریب طابع عتيق الطرازء 
لكنها قد ارتبطت على نحو خاص بعمل العالم الأوروبي ليو سبيتزر (1948 مثلاً) 
(۵۲)اSp‏ 0عا). الذي تم اعتباره على نحو واسع رائد الأسلوبيات «الحديثة» منذ 
الستينات. بالنسبة لسبيتزر يجب تجنب الأحكام الانطباعية لأسلوب ولغة النص أو 
على الأقل فحصها في مقابل الحجة اللغوية الموضوعية التي تأي من الفحص المفصل 
للسمات اللغوية» ومن المقارنة بنصوص أخرى إذا كان ذلك ضروريا. 

(3) مفهوم سبيتزر لحلقة فقه اللغة يعكس بمعنى نوع السبرورة التي ينجزها 


الأسلوبيون على نحو شائع ف تعليلهم وتأويلهم )1nterpretation)‏ للنص: النتقلة 
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أخرى للتأويل› انظر هبرمينو طيقا (1cااء«ع٣۲ه4)).‏ بالإضافة إلى أن الهمدف 
الأخبر لسبيتزر هو العثور على «نحو جgوaر‏ |lkة« «(Inward Life-Centre)‏ المبدا 
الإبداعی للنص. (انظرء أیضاًء اأسلوبیات تعبıرıة .((Expressive Stylistics)‏ 


(Phonaesthesia, Phonaestheme) رخامة الصوت‎ | 


رخامة انلصوت (Phonaesthesia)‏ هي درlصة‏ aiعıqرڍة‏ )SئS€Expressivên(‏ 
الأصوات» خصوصاً تلك الأصوات التي تتناسب مع معنى مفرداتها المعجمية 
:)Lexeme5(‏ تعر ف أيضا 4 (Protosemanticism)y «(Phonaestasia)‏ )رخlمa‏ 
الصوت)» وعحاكية صوتية ثانوية (0iaعم0اة‏ ص0« 0 رإ0«daءمS)‏ ورمزية صوت 
)Sound Symbolism (‏ الشائعة خدا. 


يسند مصطلح وحدة صوت رمزية (عإعطاومو«هط۴) (ج. ر. فيرث R8.‏ .[) 
F۳(‏ (1957) للأصوات آحياناء أو إلى المجموعات نفسهاء التي رغم أا ليست 
وحدات معنى منفصلة» تتصرف فعلاٌ کوحدات صرفية (5٤۳ع‏ 1م0۲ )M‏ بحیٹث 
تشكل شبكة رخامة الصوت ga (Phonaesthetic)‏ «المعاني» المتكررة. 


الملصطلحات الناوية هى وحدات صر فية نفسية (15مطإ0إهطءرء۴) أو الفروق 
الصرفية الفرعية (Submorphemic Differentials)‏ (دوايت بiılغر (Dwight‏ 
(inge1اBo)‏ (1965). ليست كل المجموعات تعبر عن الصوت: في كلات مثل 
«Flounceg «Flopg «Flingg «Flickg «Flushg «Flares «Flap «Flail‏ تو حy‏ 
الاستهلالية (-۴1) بحركة مفاجئة. بكل تأكيد في ئ8 وطءة)ء وئس و 
1a1‏ فإن (451-) توحي بتأثیر عنيف. 


یعود الاهتام برخامة انلصوت (Phonaesthesia)‏ إd‏ کراتيلوس (Cratylus)‏ 
أفلاطون» حيث تمت مناقشة المسألة الكاملة للعلاقات بين الاسم و «الموضوع). بين 
اللغويون بشكل عام يتفقون على أن اللغة هي في معظمها اعتباطية» وغير أيقونية 
»)Non-1conic(‏ مھ) یکن مصدر الکلیات الفردية» فمن الواضح أن کشرا من 
الكلات في لغات مختلفة يمكن أن تجمع مع بعضها بهذه الكيفيةء وآنها تبدو مقترنة 
بواسطة متكلمين عاديرن» ما أسماه بولينغر «الاشتقاق إلبدع« (Creative Eymno-‏ 
(رچه1. من الملاحظ أن معظم الوحدات الصوتية الرمزية (Phonaesthemes)‏ هي 
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كلمات أحادية المقطع» وتبدو «جرمانية» في الأصل» رغم أن كثير منها يظهر آنه دَمْجّ 
«(Blend)‏ مثلاً: (Bash =) Mash, Bat‏ 


شاعر مثل جيرار ماني هوبكنز الذي اهتم بالاشتقاق والتعبيرية -5٤۲م×E۴)‏ 
sien ۴55(‏ معا یتلاعب بشکل كير بتأثرات رخامة الصوت (ء1اPhoaes†1e):‏ 


And All Is Seared With Trade, Bleared, Smeared With Toil; 
And Wears Man’s Smudge and Shares Man’s Smell. 
(God’s Grandeur) (ddl (عظمة‎ 


كان الروائيون عبر العصور يمزحون مع أسماء ذات رخامة صوت -0ط۴) 
:naesthetic)‏ تأمل (Drood),s «(Snodgrass)y «(Squeers)y (Chuzzlewit)‏ 
تشارلز ديكنز» و(ءآععںM)‏ (غير البارعة) ل ج. ك. رولینغ لم يتم استحسانها على 
نحو واضصح. 
(انظر» كذلك. کاتي وایلز 2[e5(‏ ع41) (1990)). 


علم الأصوات اللغويةء الفونيم دراسة وظائف الأصوات ٥۸٤٤1٤5,‏ ۲1) 
Phoneme, Phonology)‏ 


(1) تعد دراسة الأصوات (sءناء«هط٥)‏ مصطلحا مترسخاً بالنسبة للدراسة 
التقنية للمظهر الصوتي للغة: (أصوات الكلام وكيفية إنتاجها علم الأصوات النطقي 
))Articulatory Phonetics)‏ ونقلھا علم الأصوات الفيز lıئي (Acoustic Phone-‏ 
(sء‏ نا وإدراكها علم الأصو ات السمعي g «((Auditory Phonetics)‏ أيضاً السات 
التطريزية (ءdiهیئهإ۴)‏ للكلام» مثل التنغيم .(Stress) yillg (Intonation)‏ 

خارج الأصوات العديدة التي يمكن لأعضاء النطق أن تنتجها هناك عدد محدود 
يستعمل على نحو دال في كل لغة لتكوين كلهات: فهذه الأصوات الوظيفية المميزة تعرف 
بالفونیم .)۴1٥۸6:۳٥(‏ استبدل /8/ ب /۶/ في كلمة (ع81) مثلاًء وستنشاً عن ذلك 
كلمة بمعنى محتلف تماماً. (انظر أيضاً فرق .))01۴۴٠۲٠۸٥۴(‏ ليس كل واحد قد ينطق 
/8/ بنفس الطريقة بالضبط» وهناك تنوعات حسب موقعها في الكلمة» مثلاً: /ع81/ في 
مقابل ۸u‏ /ط^/ لکن ما يسمى بالتنو عات الفونية (ك« )A1l0ph onic Vari]‏ هذه 
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لا تجعل فرقا في معاني الكلهات. فمظهر الأصوات هذا تم على نحو خاص بدراسة 
جرد الفونيهات داخحل لغة ماء ونماذجها وتوزيعها يعرف بدراسة وظائف الأصوات 
(yرعoاPhono)‏ (آو صوتیات (csنصہ‏ ع« ط۴)) (انظر أيضاً لان کروتندن -اںآ٣ )A1a1‏ 
tenden)‏ )2001((. 

(2) تصف وظائف الأصوات (رعهاه١ه۴1)‏ أيضاً نظام الأصوات نفسه» 
سواء للغة أو للهجة... إلخ. ولذلك يمكننا أن نتحدث عن وظائف الأصوات 
الإنجليزية» أو هجة دورهام (mطء0u)»‏ أو تثر الملك ألفر د للقرن التاسع. (انظر 
كذلك نر .))A c9‏ نعحدٹ ایضاً عن وظائف الأصوات كمستوى وظائفي صواتي 
(21 ع010 )Ph0n‏ للغة ماء التي هي تعبير أو تحقيق للغة في صورتها الشفوية. 

في اللغة الشعرية نكون دائ مدركين صدارة وظائف الأصوات بوعي من خلال 
النماذج المتهاسكة لتكرار الصوت» بواسطة الجناس («٥اة۲ء4|1:۲)‏ وتجانس صوتي 
(Assonance)‏ gyرlzمaã‏ انلصڊرت ...(Rhyme) alll, (Phonaesthesia)‏ إلخ. 
ما يشكل خاصية للشعر أيضاً هو نوع الانحراف (١٥1اةا06)‏ الصواتي الناتج عن 
الحذف (ترخيم) («10ئ1اع): للأصوات الاستهلالية والوسطى أو الأخيرة (أكصنو“ 
...Ofty «Ne’ery‏ إلخ). (انظر أيضا الترخيم الاستهلالي العلي «(Aphesis)‏ والجزم 
(مpەء0مA).‏ انظر» كذلك» جیفري لیش (1۸٥عع.]‏ رع۴۴۲هء‌6) (1969» فصل 6)). 
(لغة مبسطة) بيدجين» لغة هجينة (Pidgin)‏ 

لخة اتصال (أ4١٥٥)‏ هجينة تم خلقها على نحو خاص لأغراض التواصل» أي 
في التجارة بين ججاعات من الناس الذين لا يعرفون لغة بعضهم بعضا. تؤلف اللغات 
الهجينة (15عك۲1) جزئياً سات لغة واحدة (مثلاً معجم الإنجليزية) مع سمات لغة 
أخرى (مثلأء نحو (اوصصهإ6)) العاميات (ءءدااءههإ۷6) الأفريقية والصينية)› 
ولكن أيضاً تطّور تركيبها (×٤١ر؟)‏ المميز» البسيط في غالب الأحيان في صورته 
السطحية. وهكذا من الإنجليزية الهجين لغرب أفريقيا (46) نجد: 

Som Boi Ibin Bi Fo Som Fan Kontri Fo Insai Afrika 
Some Boy He (Past) —- Be In Some Fine Country Inside Africa. 

صل کلمة («اعلذ۲) غير محدد وفیه خلاف: قد یکون أو لا يكون اشتق من 

تحریف كلمة (sوعمو8u)‏ (مهنة)» کا تم افتراض ذلك على نحو شائع. 
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وعبر العصور»ء ترسخت بعض اللغات اهجينة على نحو جيد في جموعاتهاء وقد 
أصبحت مفيدة باعتبارها لغة مشتر کة ۴۲۵1٥3(‏ aاع«اا).‏ فالإنجليزية اهجينة لغرب 
آفریقیا (۷4۴۴) تَسْتَعْمل في الأدب الشفوي الشعبى وفي المواعظء وقد اكتسبت 
اميلانيزية الجديدة ( ”614 )Ne0- 61a‏ أو توك بیسان («نوذ۴ )1١۴‏ بسرعة وضع 
اللغة الرسمية في بابوا غينيا الحديدة (4ع٣1ا6-wء‏ aںم۴).‏ وف بعض الحالات کا 
في هاواي وجمايكا أصبحت اللغة الهجينة اللسان الأم أي تنقل باعتبارها اللغة الاول من 
الأبوين إلى الطفل»ء وأصبحت ما يعرف تقنيا في السوسيولسانيات بالكريول (1#هعإ٣).‏ 
اسلوب بسيط أسلوب مبتذل أبضÎً (Plain Style, Also Low Style)‏ 


الأسلوب البسيط («أةا۴) أو الميتذل )1٥۷(‏ هو واحد من مجموع ثلاثة 
مصطلحات (هي رفيع (Grand)‏ ُو عال (ع81)» ومتوسط (1eلM11))‏ تم صوغها في 
البلاغة الكلاسيكية وأصبحت مؤثرة في التأليف الأدبي خلال عصر النهضة وما بعدها. 

وفقاً بدا اللياقة ( u‏ 0ءء ٤ه‏ 1p1eهمذإP)»‏ جب أن يطابق الأسلو ب الموضوع» 
وا لجنس »)6«۲١(‏ والوصف أو الوضع. الأسلوب البسيط كان يعتبر إذن مناسباً 
للطبقات السفلى وللكوميديا والسخرية والعرض والسرد. والتحول من أسلوب 
لآخر داخل نفس العمل هو آمر عكن أيضاً لعكس التحولات في النغم ...)۴٥١6(‏ 
إلخ. الأسلوب البسيط الذي يقارب الكلام العامي في ساته اللغوية وبساطته هو 
أيضاً بشكل عام أكثر «براعة في بنائه من الكلام» وإن كان أقل بلاغة من الأساليب 
الوسطى والرفيعة. 

فأسلوب الحكايات (اةااه۴) المزلية لشوسور (مثلاأ حكاية ميلر -اMi )71e‏ 
(5 عا وحكاية ريف (5 ۸٤٤۷٥‏ م7۸)) ترد كأمثلة ف أحوال كشرة للأسلوب البسيط› 
رغم أن البعض قد يشك في كون أسلوب شوسور هنا في انسجام مع معالحته العامة 
لمادته هو أبعد من أن يكون أكثر تكلفاً من أسلوب الأصول التي انبنت عليها الحكايات. 

يعد الأسلوب الشعبي (ءy1ا5‏ ءامص 06) في عمل الناقد نورٹروب فراي 
(Northrop Frye)‏ )1957( متکافئاً له» أي أسلوب بسيط أو دنيوي» ویتکافئ 
الأسلوب الكهنوتي (۹1إ1[) والأسلوب الرفيع. 
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عَلَميةء مراطأة“ (Ploce)‏ 
یتم نطق هذه الصورة البلاغية / :1ءا٠۴1/‏ ويبدو أنها مدونة باستعمالين: 


(1) تحددها بعض دلائل القرن السادس عشر كاستعال لاسم العلم للإحالة 
على شخص وخصائصهء ک) في هاملت (1ع۸1٩]71)‏ (۷ :)i1.‏ 


Was’t Hamlet Wronged Laertes ? Never Hamlet. 

If Hamlet From Himself Be Ta 'En Away, 

And When He’s Not Himself Does Wrong Laertes, 

Then Hamlet Does It Not, Hamlet Denies It ... 

(2) تم تحدید مواطأة )۲1٥۲۲(‏ بشکل أکثر شیوعاً باعتبارها تکراراً -۸۴۲6) 

(١٥1ا:‏ كليات مكررة على نحو متقطع داخل بيت شعري أو جلة (انظر أيضاً رد 
العجز على اإلصدر .((Epanalepsis)‏ 

ويمكننا أن نلاحظ تلاعباً لفظياً («س۴) باسمه في ترنيمة إلى الله الأب 4) 

.Hymn 10 God The Father)‏ ون دون فی سیاق تکرار جدیر با ملاحظة في 

استبطانه الذاقي: 
Wilt Thou Forgive That Sin, Where I Begun,‏ 


Which Was My Sin, Though It Were Done Before? 


Wilt Thou Forgive That Sin Through Which I Run, 
And Do Run Still, Though Still I Do Deplore? 
When Thou Hast Done, Thou Hast Not Done, 

For I Have More ... 


الصوت الانفجاريء وكذلك الوقفي (Plosive, also Stop)‏ 


يصف الصوت الانفجاري (ع۷ءه۲1) في الأصرlتlıت (Phonetics)‏ نوعاً من 
(نطق الصوت الصامت). 


(#) واطأ في الشعر: كرر القافية فيه لفظاً ومعنى. انظر معنى الكلمة في المعاجم اللغوية العربية 
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هناك إغلاق تام في نقطة ما في الفم حيث يشتد وراءه ضغط المواء ثم يطلق 
«انفجاريا». من السهل سباع هذا بالنسبة للانفجاريات الشفتانية 1a1طةا¡8)‏ /8/ 
(osivesاp‏ (جهورة) »)Voice4(‏ أو gn /P‏ ~ة lS «(Voiceless)‏ ف Peter Piper‏ 
Picked A Peck of Pickled Peeper‏ انفجاریات خر ى هي اللثرية (٤014ء۸1۷)‏ 
// و /D/‏ والطبقية /K/)Ve131(‏ و /6/. 


(Plot) بك‎ 


مصطلح تم استعماله بشكل رائج جدا في النقد الأدبي وعلم السرد -0٤ة۸2۲۲)‏ 
(رعهاء لکنه ملتبس جداً. 


(1) على الرغم من أن الحبكة تبدو سهلة التحديد» مادامت تعني في الاستعال 
العادي ما بجحدده معجم أوكسفورد الإنجليزي (0£2): «تصميم للأحداث الأساسية 
أو المىوضوعات في مسرحيةء وقصيدةء ورواية... إلخ؟. ولذلك» يمكننا أن نقول دات 
لشخص ما حبكة هاملت أو أوليفر تويست» وهو ما يعنى تلخيص العمل أساسا. 
تقتضي الكلمة قصة (0۸ :ا٣‏ !۴)» مادمنا لا نتحدث عادة عن «حبكة» مقال صحفي أو 
مقال علمي» رغم آنا نستعمل تلخیص (1۲۷ )8u ٣1۳2‏ في هذه الأمثلة. 

بالنسبة للشخص العادي» عنصر «الحدث» («٥1اءA)‏ هو ما قد ينبجس في الذهن 
أكثر» وإن الكلمة استعملت في أحيان كثيرة بشكل ترادني مع حكاية (رها؟) (لكن 
انظر أيضاً في أدناه» وني أماكن أخرى كثيرة من هذا المعجم). في عمله المؤثر لاحظ 
بیتر بر وکس (ء0k٥8۲‏ ۲ع٥۴)‏ (1984) کم من أناس يقرؤون الكتب بسبب حبكتها: 
إنہم يتحدثون عن حبكة «اجيدة» واسيئة»» «بسيطة» أو «(معقدة)» «مشوقة» أو «مملة»» 
وبعض الكتب بالفعل «لا حبكة» ها اقترنت بعض الأجناس الخيالية على نحو شائع 
بالحبكة بهذا المعنى: الحكايات الشعبيةء والميلو دراما والقصص البوليسيةء مثلاء في 
مقابل كتابة تيار الو عي .)Stream of Consciousness Writing)‏ وبالفعل» كلمة 
(حبكة) تتوافر بشكل عام على ظلال معنى (عقدة) (ع»ع1")۲1) التي نقرنها بحبكة في 
واحدة من معانيها. (ك| في حبكة مؤامرة البار ود .))Gurpowder P101)‏ 

أحد الاقتضاءات التى تكمن وراء هذا هى أن الحبكة تقتضى أكثر من تسلسل 
سط اللافال كن القارئ والولف عل السراء مذركان للعلاقات ين الأحذاك 
وعلى الخصوص» السبب والاّثر. وهکذاء أطلق [. م. فورستر (۲ع۲5٥۴‏ .8.1( تعریفه 
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الشهير للحبكة في سنة 1927: «الحكاية» هي سرد لأحداث مرتبة كرونولوجيأء بين 
حبكة هي أيضاً سرديةء لكن مع تشديد ع |uıdة. The Clock Struck : a)‏ 
.)0ne, rhe Mouse Ran Down‏ وعلى نطاق واسع» من السهل رؤية كيف أن 
نموذفج السببية (راناهءسه)) في إطار الروايةء قد يأخذ مضامين أخلاقية. 

إنه معنى النموذج» و«التصميم» الذي تم التركيز عليه تقليدياً في النقد الأدبيء 
منذ النقاش الواسع لأرسطو في شعرياته (ءءاءه۴) حول الحبكة (8ئ0طا My‏ في 
اليونانية) باعتبارها واحدة من العناصر الستة للتراجيديا. لقد اهتم بالرتب المختلفة أو 
تنظيم الحوادث» وآننا ندين له بالفضل في بعض المصطلحات والمفاهيم المستعملة على 
نحو شائع التي تحدد عناصر حبك ((Reversal) كZلê) (Peripeteia) ıi. <la‏ 
و)sئiئAnagnori)‏ (5عَرّف .))Recogniti0n(‏ وقد تمت المحافظة منذ ذلك الحين على 
الاهتمام ببنية الحبكة ونمطياتها على أساس المضمون .)0١٤٤۲۲(‏ 

هناك مقاربة ختلفة تماما لنمطيات الحبكة أدخلها الشكلانيون الروس في السنوات 
المبكرة للقرن الأخير واستمرت مع البنيويين (الفرنسيين) أمثال تزفيتان تودوروف» 
وکلود بریمون وأ.ج. غریماس (انظر› أيضاً الصرف (رعهامطماهM)»‏ ونحو سردي 
.)Narrative Grammar)‏ الذي لفت انتباه فلادیمیر بروپ rإص1لV1a) Propp)‏ 
(1928)) مثلاًء في تحليله لحبكات الحكايات الشعبية الروسيةء كان هو التشابه الأساسي 
ف بيات عدد منها بلغة دور الشخصية والأفعال الدالة. (الوظائف (٤onز†٥م۴u().‏ 

(2) بالضبط بسبب اهتمام الشكلانيين والبنيويين بالسرديات فقد أضحى تعريف 
حبكة أكثر تعقيداء أو بالأحرى بسبب محاولات ترجمة مصطلحات المفاتيح من الروسية 
والفرنسية إلى الإنجليزية إذ أصبح مصطلح حبكة وحكاية (رإها5) ملتبسا. 

لقد أقام الشكلانيون فرقا في السرد بين قصة (aاuطاه۴)‏ وحكاية (اe»ز؟):‏ 
الترتيب الكرونولوجي المجرد أو المنطقي للأحداث في مقابل التعاقب الفعلي 
للأحداث كا هي مسرودة: بنية عميقة مقابل بنية سطحية إن صح القول. وهي منحازة 
للمصطلحات الفرنسية حكاية (ع1۲هtئ81)‏ وخطاب (٤إuهع‌و0i)‏ لإيمیل بنفینست 
(mile Benveniste)‏ (1966) بل لأن الأخبر نفسه ملتبس» فإن مصطلح حكاية 
)۸6٥9(‏ يستعمل أحيانا لترهة (8[»261). وكا تكشف عن ذلك المغردات فإن ترجمة 
كل هذه المصطلحات إل الإنجليزية يعد إشكالا. 

ففي إطار هذا الربطء مع ذلك» تم استعال مصطلح حبكة في غالب الأحيان: 
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كمتكافى أو ترجة لحكاية (8[»261). ويعني شيثاً مثل «حكاية - كا هي متحدثة» (انظر 
بروکس (1948)» وسیمور ژlklنù (Seymour Chat an)‏ (1978)). 

لكن هناك بعض التناقضات بين مفهوم (ا2eدز5)‏ (حكاية) وبين الاستعالات 
المحلية («س٥إ6-ع10۳)‏ التقليدية للحبكة في (1). بالنسبة لكير إيلام (Keir Elam)‏ 
(1980)ء ثلا ستتضمن حكاية (#6دز8) «الحذف»ء وتغييرات في المتواليةء والرجوع 
الفني» والتعليقات العرضية)... إلخ. لكن هل هذا هو ما نعنيه عادة بحبكة؟ عندما 
يطلب منا سرد حبكة هاملت وأوليفر تويست» من المحتمل أن تتضمن بصعوبة 
التعاليق العرضية» وفقط وحدها التفاصيل تعتبر بالغة الدلالة. وبالفعل» من الممكن 
اما تلخيص الحبكة في جحملة واحدة أو مجموعة قضul| (Propositions)‏ )مث ف 
«كبرياء وتحامل» بدأت إليزابيث بينيت والسيد دارسى في كره بعضه| بعضاً وانتهيا 
زوجين). والقضايا حقاً هي سس الأنحاء السردية. وبالإضافة إلى ذلك» هب أننا 
أيضاً تمكننا أن نحكي حبكة فيلم أو مسرحية أو رواية كذلك» فإن هناك معنى حيث 
يمكن للحبكة أن ينظر إليها بدرجة أقل باعتبارها ظاهرة سطح/ خطاب أكثر منها 
ظاهرة «عميقة» (مادامت قصة (1aا«طة۴)‏ هي الادة الأساس للفيلم والسرد الفعلي 
أيضاً). من المهم في هذا الربط أن مناقشة روجر فولر (۲٥ا‏ س٥۴‏ إمعهR)‏ (1977) 
للحبكة يأتي في الفقرة حول «البنية العميقة» للروايات. إذا كانت الحبكة مجحب أن ينظر 
إليها تجريدياً كمستوى للسرد» فإنا تبدو متموضعة جداً بين حكاية (ا6٠از8؟)‏ وقصة 
(1۵ط۴۵) آکثر من تحدیدها مع واحد منها. 
| تعددية (Pluralism)‏ 

(1) یمکن تطبیتق تعددية (۳ء1اإںا۴) على آي تخصص تطبق فيه مقاربات أو 
نظريات ختلفةء مثااء اللسانيات والأسلوبيات والنقد الأدبي. 

لكن أصبح شائعاً على نحو متزايد بالنسبة للمدرس الفردي أو الناقد أن يتخصص 
في نظرية واحدة مهيمنة: نظرية التهذيب (راهء٣١‏ ءوع”ءtذاه۴)‏ ضمن الواقعية -۴۲4) 
( اهماع مثلاًء وعلم الأخلاق داخل نظرية الأدب. المحفز خلف هذا قد يكون 
هو أنه من الأفضل معرفة نظرية واحدة بشكل شامل من معرفة نظريات كثيرة بشكل 
سطحي» أو أن هذا أقل ضررا لصحة الإنسان. وكا طرح ذلك تيري إيغليتون و٣۲٠1)‏ 
Eagleton)‏ (1983) «قد تقود عاولة دمج البنيوية والظاهراتية (Phenomenology)‏ 
والتحليل النفسي ربا إلى اهيار عصبي منها إلى مسار أدبي لامع». 
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رغم ذلك» كثير من العلماء تبنوا مقاربة تعددية وانتقائيةء ربا اعتقاداً منهم بأن 
نظرية واحدة لا يمكنها أن تقدم كل الأجوبةء وأن هناك الكثير يمكن جنيه من تركيب 
أفضل ما في النظريات المختلفة. بكل تأكيد قادت التطورات داخل اللسانيات ابتداء من 
الستينات إلى رد فعل ضد المنظور النظري الضيق المركز على «النظام؛ والقدرة )°01١-‏ 
«petence)‏ وفتح طرق البحث التي وضعت اللغة بشكل راسخ في سياق سوسيوثقافي 
غنى. وكا تكشف عن ذلك مفردة أسلوبيات (ءء1اءارا8)» فإن هذا التخصص منذ 
ظهوره في الستينات» قد امتص كثيرآ من الأفكار من موضوعات المجالات المجاورة 
مثل اللسانيات وتحليل الخطاب والشعريات (sءاءه۴)‏ في استجابة لطبيعة موضوعهاء 
ا لخطابات المتعددة المستويات (ل ء1۷11-٤1 )M‏ للغة الأدبية وغير الأدبية. ومن ثم 
فإن أسلوبيين أمثال روجر فولر وبول سيمبسون يوفرون حتما في كتبهم النصية قدراً 
واسعاً من المفاهيم المستقاة من عدد كبير من النظريات. 

(2) لقد ناقش جيفري ليش وnمlيك‏ شyرت (Geoffrey Leech and Mick‏ 
Sh0٤(‏ (2007) التعددية (”ءناهإں۲1) ليس كثيراً بلغة وجهات النظر المختلفة ولكن 
كجزء من المناقشة حول العلاقات بين الشكل والمضمون. والمقاربات الأحادية )M0-‏ 
(اء« مقابل الثنائية 0ء411« 0). المقاربة التعددية التي يفضلانهاء هي نوع من التسوية 
مادام ليس هناك فقط «معنى» بل آنواع مختلفة من المعاني» المميزة وفق وظائف ختلفة» 
كا في النظرية النحوية لميخائيل هاليداي (yه‏ ل111 1ء12ء¡M)‏ (انظر 2004). 


(Poetic Diction) آداء شعری‎ 


مركب استعمل كثيراً على نحو شائع في النقد الأدبي لوصف نوع من تحليل 
مفردات معجمية (كذ×٠])‏ المستعملة في الشعر التي نادرأ ما ترد خارجه. 


أحد المحفزات لوجود الأداء الشعري هو الاعتقاد المتواتر بأن اللغة الشعرية 
(eعgu2 Lan‏ etieد۴)‏ يجب أن تكون «مختلفة» عن الخطابات الأخرى. الشعراء اليوم 
يفضلون البحث عن التعابير العامية والكلمات البسيطة للكلام» لكن حتى نهاية 
السنوات المبكرة من القرن العشرين» كان إحياء المهجور (ك15۳ة1ءإ) والمفردات 
المحجمية اللاتينية الشكلية شائعة في الشعرء بالموازاة مع أساليب بلاغية شعرية مثل 
المناداة (فاصلة عليا) (عطمpهs†rمAp)‏ والتشخيص :)Personificat10(‏ کات 
مثل (e1ل1هM)‏ بالنسبة ل (6¡1) (فتاة)» و(وسه]8111) بالنسبة ل (4ع5) (بحر)» 
و(ط )8B 0u‏ پالنسبة ل (a11إ8)‏ (غصن)» و(1٣۷e۲)‏ بالنسبة ل )Spri8(‏ ربیع... 
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إلخ. وبواسطة المبداً البلاغي للياقة (٠»٣0ء0)‏ مثل هذا الأداء قد تم اعتباره مناسباً 
لجنس (ع6۸۲) حيث مظاهر التجربة الرفيعة والمكثفة تريل (De-Familiari- qal‏ 
.zation)‏ 

ومع ذلك» فإن سيرورة اللاألفة يمكن أن تصبح نفسها مألوفةء أو تلقائية. 
المولدات الشعرية )Neologisms(‏ (والابنية اللغوية( والارتصافات (Collocations)‏ 
قد احتكرها الجيل الموالي للشعراء» قوى التقليد تكبح قوى التجديد. الأداء الشعري 
إذن يصف على نحو خاص تلك المغردات المعجمية التي تصبح جزءاً من المخزون 
المفرداتي للشعرء المتواترة من عمل شاعر إلى عمل شاعر آخر. ولذلك فنقاد مثل 
پیرنارد غروم )Be۲٣۵۲۵ 6٥0۳(‏ (1955) قد تتبع نقل الأداء الشعري من إدموند 
سبسر في القرن السادس عشر إلى روبرت بريد جز (٤ء‏ ع8 ۲۲ا٠‏ ۸) في بداية القرن 
العشرين. الصفة (۷اءءزل4) باعتبارها نعتاً (Epithet)‏ ربت (Noun) pi!‏ 
هى الأكثر تكرراًء فالصفات غالبا ما تبدي إلصاقاً («0نة×4) بواسطة (¥-) أو 
(ing)‏ أو .)-e(‏ مثلاً: .Honied Flowersg «Purling Brooks‏ 


٠‏ يصبح مثل هذا الأداء في القرن الثامن عشر موسوماً في الشعر» ولذلك فإن 
ا لمكب نفسه غالبا ما يقترن على نحو خاص بذلك العصر. فالصفة ومكونات الاسم 
هي أساسا إسهاب (كة٣طمذإه۴):‏ يتم استبدال الكلمات العادية التي تعتبر منخفضة 
(«0ا) أكثر بالنسبة للشعرء بمركبات حشوية (رإهااماصںءإ¡٣)‏ للنحت الوصفى 
و الاسم الجنسي :(Generic)‏ مثا Finny, Tribe‏ التي تعني (Feather’d g «(Fish)‏ 
Tribe)‏ التي تعني .(Birds)‏ 

من المفيد مقارنة الأداء الشعري ذه المرحلة المتميزة لأغها شاملة وقائمة على 

المحيارية» مع الأداء الشعري للمرحلة الأنجلوساكسونيةء الذي كان بشكل ماثل 
تقليدياً وتأويليا (انظر صیغة (۵اu٣٣٣۴)ء‏ وکونینغ .((Kenning)‏ 

(Poetic: Poetic Language, Poetic ةıرعش شعري: لغة شعرية« وظيفة‎ Si 

Function) 

تركزت بؤرة الاهتمام دائ في النقد الأدبي منذ الأزمنة الكلاسيكية على لخة الشعر. 

في تحليل الأدبية (s#ها٣ها1)ء‏ والطرق التي قد يقال فيها إن اللغة الأدبية تكون 

ختلفة أو مشابهة للغة غير الأدبيةء إغها اللغة الشعرية التي كان ينظر إليها باعتبارها 


الخطاب الأكثر دلالة. 
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تم النظر إلى اللخة الشعرية على نحو شائع باعتبارها أكثر الخطابات إبداعية في 
أشكاهاء (انظر» أيضاًء رخصة شعرية (٥٥1ءء11‏ ءاءه۴)). إن تساعنا في الانحراف 
)Deviation)‏ يکون عالياً في الشعر: نتوقع تقريباً استعارات مشرة» وأساليب أو 
مرصوفات غير مألوفة» ورتبة كلمة شاذة... إلخ» كا نحس الشاعر يجاهد بحثاً عن 
تعبير ملائم. ليس كون اللغة الإأبداعية مقتصرة فقط على الشعرء لكن تبدو الكلمات 
غير المألوفة والبنيات» والمركبات الغنية بالإيجاءات في الخطاب الشعري» مركزة على 
نحو عميق. (لكن انظرء أيضاً أداء شعري )nصDicti0 .((Poetic‏ 


نحن مدينون كثيراً للشكلانيين الروس ولسانيي مدرسة براغ في العشريات 
المبكرة هذا القرن» بخصوص نظرية اللغة الشعرية التي برهنت أنها مؤثرة في 
الشعريات والأسلوبيات» بافتراض القوة الدافعة اللإضافية من خلال عمل رومان 
جاكوبسون. أحد الأطروحات الرئيسية هي أن الوظيفة الشعرية المميزة ترتكز على 
صدارة ۴er ou ndi¬8(‏ ) وتغریب (Estranging)‏ اللغة والمعنى بوعى وإبداعية 
مقابل خلفية اللغة غير الات وان امالت الجدراف اها ار والموازاة 
(isاeا۴ara1).‏ بالنسبة لجاكوبسون تعد نماذج التكرار في كل مستويات الصوت 
والتركيب والمعجم والمعنى» السمة الأكثر أهمية في اللغة الشعريةء في كثير من اللغات 
إن لم يكن جلها. (انظر تكافؤ (عء١ع1ة۷س»٤)).‏ الخال الجلي هو الوزن الشعري 
Metre)‏ eticدP)‏ الذي یمکن أن ينظر إليه على انه مامي )۴oregrounded)‏ مقابل 
الإيقاع (”1ارط۸) الطبيعي للكلام» المنظم في نماذج تكرارية. إنه الوزن (والقافية 
(٠رط8)‏ أيضا) الذي يميز الشعر بشكل أكثر جلاءَ من النثر. 


ركز النقد الشرق أوروبي على السات الشكلية للشعر بشكل طبيعي انطلاقاً 
من اعتقاد أن هذا بالفعلء هو «موضوع» الشعر: أن اللغة الشعرية ا الجخ « 
وقابلة للإدراك بطريقة لا تدرك ما للغة غير الأدبية. يأتي معنى القصيدة من الشكل 
كا من المضمون» الذي تم خلقه داخل القصيدة. فاستقلالية العام هذه» ونقص 
ملائمة فعل الكلام «المناسب» قد تم التعليق عليه من طرف آخرين. علاوة على أنه 
لا يجب آن يتم التشديد عليه بشكل مفرط .)0۷٥۲١٤۲5504(‏ كثير من الشعراء من 
رجال الدين الأنغلوساكسون إلى وليام بلايك وويلفرد أوين يرون أن عملهم يؤدي 
وظيفة اجتاعية أو أخلاقية مهمة. ما أسماه يوري لوتعان (”4 "غ10 )Yuri‏ (1971) 
على نحو ملائم «بالتشبع الدلالي» (”i0†ةإن†ة5‏ ءز١‏ هصهS)‏ للقصيدة الذي ياي 
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من معلومة المستويات اللغوية المختلفة بقدر ما يأتي أيضاً من علاقاته التناصية -1۸) 
(ertext121ا‏ والبيذاتية ga (Intersubjective)‏ نصوص أخرى ومعرفة (اجتاعية 
وثقافية) في شموليتها. وقد استدل نقاد متنوعون آمثال صاموئیل جونسون» ووليام 
وردزوورث وت. س. إليوت على ملاءمة الشعر للموضوعات الكونية والدائمة» 
وأن الوسط أيضاً صالح للانفعال المكثف. 

الوظيفية |إانêعıllة (Emotive Function)‏ Îو‏ معنى اللغة الشعريةء المشهور في 
تقديم وردزوورث القصائد القصصية الغتائية (ئلهااه8 اهءاإر])ء قد أكد عليها 
إ. أ. ريتشاردر في العشرينات والثلائينات» وتبناها النقاد الجدد عبر تخيلها -1) 
gery)‏ أو رمزيتها (ءناهطممر؟) وإيقاعها (1طارط8R)...‏ إلخ. كانت وظيفة اللغة 
الشعرية خاصة إثارة عواطف قرائها ومستمعيها بطريقة لا تفعلها اللغة العلمية التي 
هي إحالية أساساً. فهذا تعميم جارف: تستغل آناط لخوية في الدعاية مثل الخطابة 
السياسية والإشهار والبلاغة لأهداف انفعالية» وعلى العكس من ذلك فإن للغة 
الشعرية معنى للإحالة كأي خطاب آخر. 


وای عهد قريب لفت ديريك أتریدج (۵ع ل۲1٤۸ )26۲٠)‏ (2004) الانتباه مجدداً 
إلى سمة الشعر التي تم إهماها في عصرنا هذاء عصر المعرفة. وهي تحديداً شفويته 
(¥زاة0). قراءته بصوت مرتفع تجعله أكثر بروزا. السرعة مهمة: تدعونا القصيدة 
إلى قراءة بطيئة أو سريعة كجزء من معناها. (انظرء أيضاء إنجاز (عcص2٣٣إ۴0إ۴e)).‏ 


الرية الشعرية (Poetic Licence)‏ 
النزعات المتضاربة للتقليد والتجديد المندرجة تحت اللغة الشعرية والأداء 
الشعري تندرج قي المغهوم التقليدي للرخصة الشعرية (ع- 11e”‏ ءإاءه۴). 


يوحي المصطلح في أحد معانيه «بالحرية)ء واللغة الشعرية عموماً قد تم وسمها 
في فترات ختلفة وبواسطة شعراء ختلفين بدرجة عالية من الانحراف الإبداعي 
(Creative Deviation)‏ انطلاة من المعايير اللغوية للنحوء والمعجم والمعنى. لكن 
الصطلح كا تم استعماله دائ جيل على أنواع خاصة من ا تلك التي 
أصبح متواضع عليهاء وأعيد استع اها من قبل أجيال من الشعراء في أحوال كثيرة 
باعتبارها وسائل تقنية بسيطة تلائم المتطلبات العروضية» وفي كثير من الأحيان يتم 


524 
2 


سے | 


إقرارها في البلاغة. تتضمن الحريات الفنولوجيةء مثلاًء بشکل عام حذف (10وناع) 
المقاطع: استهلاليا (إسقاط بدئي (اء«أه6): (واوءطم4))» وفي الوسط (ترخيم 
وسطي iy «((Syncope:e'er)‏ الأخبر (جزم (0): .))Apocope(‏ هناك حرية 
تركيبية شائعة هي تلك التي تكون في رتبة الكلمة غير المألوفة (التقديم والتأخير 
n ((Hyperbation)‏ : المغعول قبل الفعل» كا في بيات ولام کوبر "11112 )W‏ 
:Cowper)‏ 


God Moves In Mysterious Way 
His Wonders To Perform ... 
Ye Fearful Saints, Fresh Courage Take ... 
((Olney Fyn ns) yil (أناشيد أو‎ 
(انظرء كذلك» جيفري ليش (1ءءe] ر۴۴ ه»6) (1969)ء الفصول 1 و2‎ 
و3).‎ 


(Poetics) شعریات‎ | 


(1) يفترض المصطلح بأن عليه أن هتم بالفن أو بنظرية الشعرء وهو بالفعل كذلك 
على نحو شائع منذ الأزمنة الكلاسيكية (مثلاًء فن الشعر (۵ ۴٥۴٤1‏ 4۲5) هوراس). من 
ناحية أصل» الشعريات مثل الشعر» تعني ببساطة نظي »)Makİn8(‏ بحیث یمکن أن 
تتم بفن أي جنس .)06٥۳۴(‏ شعريات أرسطو مثلاً باعتبارها مثالاً مشهوراًء تناقش 
المسرح والملحمة» ولكن ليس الشعر على نحو خاص. 

تطورت الشعريات باعتبارها «عل» للأدب على الخصوص كتخصص في القرن 
العشرين. في آوروبا الشرقيةء كان عمل الشكلانيين الروس ولسانيو مدرسة براغ (ب) 
فيهم رومان جاكوبسون) الذي ازدهر بعد الحرب العالمية الأولى عملا مها على نحو 
خاص لفهم الأدبية )sئLiterarines)‏ ولغ الشعر .)P0eitc an 8u 2£e)‏ إنه يمثل أحد 
النزعات المميزة للشعريات الحديثة» التى تأثرت كثبرا بالنظرية أو النظريات اللسانية 
(بخصوص نقد الشعريات الاک ست انظر روجر ور (Roger Fowler)‏ 
(1981)» فصل 9). 


اقرح الناقدان الباختينيان غاري مورسون و س. إمبرسون (Gary Morson‏ 
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)۴٥۴- بإتقان نثریات (ءcھ٤٥٣۴) في مقابل شعریات‎ )1990( and €. Emerson) 
(ءا: للإحالة على نظرية الأدب التى تفضل الشعر عموماً والرواية على نحو خاص»‎ 
وكشكل للتفكير الذي يفترض الأحمية لليومي والعادي.‎ 
الحدية.‎ 
أيضا ينبغي الإشارة إلى الاستعمال الضيق للمصطلح في مرصوفات لغوية‎ )2( 
(A Poetics of Point of VieW/ مثل شعرية وجهة النظر/ التعبير ية‎ )1ا0cationئ(‎ 
و«شعريات دستوفسكي). هنا تعنى فقط «نظرية» (الشكل).‎ »Expressivenesئ5)‎ 
(انظر» أيضاًء شعريات توليدية (sءناeءه۲۴ eء1۷اةإعصءG)» وشعريات بنيوية‎ 
.((Structuralist Poetics) 


رجهة نظر (Point of View)‏ 
تعد أحد أكثر المفاهيم التي تمت مناقشتها على نحو شائع في نقد الرواية للقرن 
العشرين. النقاش معقد» مع ذلك لأن وجهة نظر یمکن تحدیدها بأكثر من طريقةء 
وبسبب أن الروايات نفسها تكشف عن تنوع في التقنيات ليس من السهل تصنيفها. 
(1) مثل المصطلح المتصل اء منظور (ء۷إاءءمءإء۴)» فإن وجهة نظر تحيل 
بالمعنى الجمالي الأساسي على «زاوية الرؤية)ء كا في نظرية الفن والسينما: زاوية الرؤية أو 
الإدراك التي عبرها تحكى أحداث الرواية وتقدم بها المعلومة. يعرف هذا في اللسانيات 
المعرفية )€ognitive Linguist cs(‏ کنمطیات الفضاء (إعoآممرا'‏ مcھمS).‏ عندما 
یکون المرکز عليه )۴٥٤۵112۵۲(‏ أو العاکس (۲هاءء]؟ه۸) هو المؤلف (0۲طاناA)‏ کسارد 
(۲0۳)» فإن المعنى الفني للمنظور يكون لافتاً للنظر» ني أوصاف الغلفية كتوجيه 
le :(Orientation)‏ و موصوف عن قرب» أو عن بعد. ولذلك. فإن توماس 
هاردي يصف وادي بلاکمور (اهمص )ها8 ٤ه‏ eاھ۷)‏ ک) لو آنه من الأعلى وبعين 
الفنان: 
Here, In The Valley, The World Seems To Be Constructed Upon A‏ 
Smaller‏ 
And More Delicate Scale ; The Fields Are Mere Paddocks, So Re-‏ 


duced That From This Height Their Hedgerows Appear A Network 
of Dark Green Threads Overspreading The Paler Green of The Grass. 
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The Atmosphere Is Languorous, and Is so Tinged With Azure That 
What Artists Call The Middle Distance Partakes also of That Hue, 
While The Horizon Beyond Is of The Deepest Ultramarine. 


(Tess of the D'urbervilles) ( Jı (تيس دو أوربر‎ 


(2) حتى في الخطاب العادي نستعمل وجهة النظر (wع ۷i‏ ٤ه‏ ٤ہذہ۴)‏ بالمعنی 
المجازي للطريقة التي ننظر فيها للقضية أكثر من المشهد» عبر «أعين وأفكار شخص 
ما. ولذلك» في الروايات ذات السارد العارف N21۲40۲(‏ ا0mniscien)‏ أو المؤلف 
الضمنى (0۲طاںA‏ dءنامصم[)»‏ فإنه/ ها سيزود بوجهة نظر مهيمنة (كا في روايات 
هنري فیلدنغ أو جاین أوستن)» وما أسمته سيمور شاتغان (Seymour C1442)‏ 
(1990) بالنظرة («ه51). المنظور السائد فیسر د الشخص الأول (۴۵۲0۸ ١٣ذ٣)‏ هو 
دائ ذلك الذي للشخصية - السارد (ديفيد كوبرفليد)» حارس في حقل الشوفان: 
مصفاة شاتمان. ومع ذلك في مثل روايات السير الذاتية هذه قد يبرز هناك منظور 
مزدوج: حيث تكون الشخصية الرئيسية أكثر نضجاً وحكمة من الذات الصغرى 
التي تحکي مغامراتها. 


ومع تطور أنواع روايات الخيال في (القرن العشرين) التي انتقلت من السارد 
العارف مباشرة إلى وعي الشخصيات ذاتاء كا في تيار كتابة الوعي ۴ه إ4ه٣)S)‏ 
Conséiousness Writing)‏ والمونو لوج الداخلي Interior Monologue)‏ حیث 
تصبح وجهة النظرة ذاتية على نحو متزايد» وإن الأحداث الأساسية يتم تقديمها على 
نحو ملفت تماما عبر انطباعات الشخصيات نفسها. 

وکا أكد ذلك نقاد مثل جیرار جینیت (۴ "ع6 ۵۲۵إ66) (1972) وشاتمان 
(۴ا4ط) (1976) قد أصبح بسبب ذلك من المهم بشكل متزايد تييز وجهة النظر 
من الصوت (عء۷01)» أي الذي یتکلم السرد. مركز الوعي في صورة الفنان -۲ه۴) 
trait of The Artis)‏ ايمس جویس› مثا هو ستیفن دیدالوس» رغم أن الراوي 
هو المؤلف الضمني التقليدي. ومع صيغ تقديم الفكر› مع ذلك الحر المباشر (غير 
المباشر... إلخ) يتشابك السرد والتلقي بشكل ضيق: هنا طريقة الحكي تسمح لنا 
على نحو متزامن برؤية الأشياء من وجهة نظر الشخصية. 


(3) تستلزم وجهة النظر بالمعنى المجازي ليس حضور الشخصية التصورية 
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Î (Conceptualizing)‏ المرتكز عليه (12e1ا۵ءه٠۴)‏ فقط ولكن انفضا طر ش خحاصاً 
لإږڑدرIك :(Conceptualizing)‏ رة العام أو الأيديولوجياء سواء كان المرتكز عليه 
شخصية آم مؤلفاً ضمنياً. ومع المراكز القوية للوعي فإن نموذج الحقيقة المقدم في 
القصة سيكون حت)ً ملوناً أو مُمَ ذاتباً» سياسياً أو أخلاقياً (مثلاً رحلات غوليفر 
.))Guliver $ Travels)‏ ولولیتاء واعترافات فلیکس کرول ٥f‏ 10۸8ع )٤C٥۸/‏ 
K۴‏ اا۴ لكن من المستحيل بالنسبة لأي خطاب أن لا يقوم بالكشف عن 
نوع ما من الموقف الأيديولوجي. (انظرء أيضاء أسلوب الذهن (eارا؟ .))M04‏ 
وعلاوة على ذلك مادام بالإمكان بالنسبة لرواية ما أن تتضمن أكثر من مرتكز» 
وتحول المنظور من شخصية إلى أخرى» أو من سارد إلى شخصيةء فقد يتم الكشف 
عن عدد من المنظورات الأيديولوجية المختلفة. ك في أوقات صعبة لتشارلز ديكنز 
أو أوليس جايمس جويس: ما أسماه ميخائيل باختين وآخرون بالحوارية -10ه1٥)‏ 
(۳ءاع أو تعدد اللأصو |lت .(Polyphony)‏ 


(4) هناك مظهر آخر تم تطويره على نحو خاص يربط وجهة نظر بوضع الخطاب 
الواسع للسارد - النص -القارئ. (انظر رو جر فولر ۴٥W [er(‏ eعR)‏ (1977))» 
حول الميول (yاiاەلهM)»‏ وسوزان لانسر (188۲ £2 eصSuZan)‏ (1981). ولذلك› 
فعلى المستوى الأيديولوجي قد ينقل المؤلف الضمني صراحة أو ضمناً للقراء معنى 
ها ف اكا اروف اة م ي 0 الاد الات اع ضري 
وأن هذا يؤثر في النغم (۴٥آ):‏ استعال اهجاء أو السخرية (إ«0٣1)»‏ مثلاً. أو أن 
السارد قد يكشف موقفاً خاصاً إلى القراء: يتعلق بالاحترام» والصداقة... إلخ. 
وبهذا المعنىء فإن وجهة نظر تطبق بوضوح على أي نوع من الخطاب» غير الأدبي 
والتخييلى على حد سواء. (انظرء كذلك» سوزان هنستن وجوف طومسون ۵1وں8S)‏ 
Hunston and Geoff Thompson)‏ (2000) حول تقنیات التقييم (Evaluation‏ 
.Techniques)‏ 


كانت هناك عحاولات عديدة لتصنيف وجهة نظر في الققصة (٥٥1اءذ۴)»‏ حاولتان 
النتان تمت مناقشتھ) کثیرا هما ل ف. ك. ستنزل (281٥4ا؟‏ ۔K‏ .۴) (1971) وبوریس 


و سبنسکی )Boris Uspensky)‏ (1973). بخصوص نظرة عامة عن الموضوع 
انظر› أيضاً مونیکا فلودرنيك )Monica ۴1u der1 ck(‏ (1993)» وبول سيمېسون 


.(2003) (Paul Simpson) 
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وبالنسبة محاولة فهم وجهة النظر ق المسر حح« انظر دان ماك |إنتاير (Dan Mcintyre)‏ 
(2006). وني السيت| العمل المبکر لإدوارد برانينغن (Edward Branigan)‏ )1984(. 
وعن استجابات القارئ انظر فيوليتا سوتيروفا )Vio1e†a S80) r0va(‏ (2006). 


((Im)) Politeness Theory) نظرية الفظاظة والتهذيب‎ 


(1) نظرية مشهورة جدا في الفلسفة العملية (15٤طعهء۴)»‏ واللسانيات 
gmillة iy (Feminist Linguistics)‏ أسلوبيات (isticsاSty)‏ الحوار المسرحي 
والتخييلي. لقد تم تطوير نظرية الكياسة على نحو شائع في أواخر السبعينات من 
قبل الأنشروبولوجيإن الثقافيّن بنلوبي براون وستيفن لفينسون خارج نظرية فعل 
الكلام (رامءط1 اء4 طءءمم5S)‏ وعمل السوسيولوجي إرفينغ غوفان حول الوجه 
(٥ء۴4).‏ وكذلك العمل المؤٹر لروین لاکوف 0۴0ھ «ذاه۸) (1973) وجيفري 
ليش (Geoffrey Len)‏ ( 1983( حول مبادئ llتذ «(Politeness Maxims)‏ 
کتهذيب اجتاعي لمبدا التعاون (1eمذnc )cooperative Pr‏ لبول غرایس. 


وبشكل مفارق إلى حد ماء مع ذلك» تقدم نظرية براون ولفينسون وجهة نظر 
(للاهتمام الذاتي وحتى وجهة معالحة التهذيب). فالمسألة لا تتعلق بسلوكات عمومية 
أو تلافي الإساءة. وك لخص ذلك مايك شورت (0۲ 81 kه¡M)‏ (1996)» إِذا لم ننتبه 
إلى الصورة )۴٠٠١(‏ أو احتياجات الصورة العمومية للآخرين» فإننا من المستبعد أن 
نكون خبراء جدا في جعل الأشياء تتحقق. ولذلك» فإننا نتجنب التكتيكات التي 
تمد الصورة .)۴۵١(‏ مع ذلك» كلها كبرت الحاجة للرضى أصبحنا أكثر تهذيبا. ٠‏ 


تعمل مجموعة واحدة من استراتيجيتهم للكياسة باللجوء إلى الصورة الإجابية 
)6ء۴2 sitive‏ الصورة الذاتية الإيجابية للمتكلم الموجهة نحو المخاطب: موسومة 
باستعيال المجاملات» كلات وتعابير التعاطف والاستحسان» وإقرار الأرضية 
المشتركة وتجنب النزاعات. توجه استراتيجيات الكياسة lاlلlwبية (Negative Polite-‏ 
(sئع‏ نحو حاجيات الصورة السلبية (عءه۴ ءi۷اةعهN)‏ للمخاطب» أي تفضيلهم 
لحرية العمل. ولذلك» فإن المتكلم سيعتذر» ويدعي عميق امتنانه» ويتجنب أن يكون 
مباشرا» ويستعمل التشذيب (كءع4ه]1]).:.. إلخ. 

اهتمت لغويات نسويات كمحللات للخطاب النقدي عمرماء تالشاقات 
الاجتماعية الخاصة التي تعمل فيها استراتيجيات الكياسة مثل هذه وكذلك متغيرات 
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ليس للجنس فقط ولكن أيضاً للسن والطبقةء والإثنية... إلخ. وقضايا الخطاب 
والسلطة المؤسساتية. (انظر أيضاً سارة ميلز (ء111١ )53۲a‏ (2003)). لا مخشى الملوك 
شيا لذا يكونون أقل كياسة: مستعملين أوامر «جافة»» مثلاًء وهكذاء فالملكة في ليس 
في بلاد العجائب للويس كارول صرخت اقطعوا رؤوسهم!. وحتى السياسيون 
يتصرفون على نحو واسع دون اعتبار لضرورات حاجة الصورة للآخرين. في خطاب 
اللجابمةء مع ذلك لا ينبغي أن يقع في الواقع أي تعطيل في متطلب التواصل. (انظرء 
أيضاًء السلسلات التلفزية المتدرب (عء۸۲1٠أمم4 )7٣١‏ الموجودة في عام الأعيال). 

نظرية الكياسة ملتبسة بخصوص أي ادعاءات نحو العاليةء لكن هناك 
اختلافات متقاطعة ثقافية واضحة» كا أن هناك اخحتلافات تارخيةء وهو ما لا جب 
أن يتم الاستخفاف به في الدراسات العملية. (في الإيغبو (0طع1))ء مثلً الالتماس 
لا يعتبر كفَرّْض (٥1اإومم”]1).‏ وعلاوة على ذلك» قد تكون هناك خروقات أكثر 
تعقيداً ما يتضمنه التعارض انوي بين «إيجابي» و«سلبي»٤.‏ وهكذاء في سياق خالف 
للمألوف» ستظهر أدوات تشجيع «التضامن» الإجابي على أنها مناصرة. ناقش العمل 
حول جموعات التطبیق (۰۴ ۲۲۵۰٤۲1‏ ۴ه esااإمuصصه))‏ على أن الجاعة ولیس الأفراد 
هم من بجحدد السلوك المهذب مقابل معاییر (۲۳8ه) جماعتهم. 

وبالإضافة إلى ذلك فالأمر لا يتعلق فقط باللغة الفعلية» ففي مسرح للعصور 
الأولى نرى انحناءً ورفعاً للقبعات... إلخ. وحتى اليوم يعد إعطاء مقعد في نقل 
عمومي لكهل أو معاق «تذيبا؛. (لنقد مقاربة براون ولفينسون» انظر ريتشارد واتس 
(Richard Watts)‏ )2003((. 

(2) وعلى نحو قابل للجدل» يمكن اعتبار التهذيب فقط كبلاغة للتفاعل اليومي 
بين الراشدين. إننا داثً نستنبط» وعن غير وعي أيضاًء السلوك الفعلي وغير الفعلي 
المناسب في آي وضع عمومي ماء كنتيجة لتنشتتنا وتربيتنا الاجتماعية. السلوك المهذب 
هو إذن معيار .)٥۲۳(‏ الأكثر وسا هى أمثلة الفظاظة (e5sعitاImpo)‏ ک) (في 
الغضب ى الطريق؛ القع بكلات نابيةه ومقا هة الكل.: إل ما سى الاير 
المتعارضة 111ocutions(‏ ictiveاonf€).‏ بالنسبة لجوناثان کولبیر وآخرون -014[) 
(Derek Bousfield) كİwyڊ mيرıay (2003) than Culpeper et al.)‏ )2008( 
تتحدد الفظاظة باعتبارها نتيجة لأفعال مهددة للصورة المتعارضة من الناحية القصدية. 
فقصد الإساءة يجب إدراكه من قبل المستمع حتى يكون مؤثرا. هناك مؤشرات واضحة 


50 
2 


سے | 


هنا للعنصريةء والنزعة الجنسية (إا×ه8)... إلخ. وقضايا الصائب سياسياً -زاه۴). 

tical Correctness) 

رمز كتابي ذو صور نطقية متعددة تعدد الأصوات للرمز الكتاي (إده۸مراه۴) 
تحيل تعدد الأصوات» من «أصوات متعددة» اليونانيةء في الموسيقى على تركيب 

نغهات مختلفة في انسجام» وقد تم جلب المصطلح إلى النقد الأدبي» حصوصاً لمناقشة 

بنية الرواية. المصطلحات المقترنة به هى (راناةءم۷رآه۴) (تعدد الأصوات) وتعدد 

.)Po1yv al ence) ا لخصائص‎ 


لقد ارتبط تعدد الأصوات على نحو خاص بعمل الناقد الروسي ميخائيل باختين 
وكتاباته عن دوستويفسكي (رهاعه٥اء0()‏ ا مترجمة إلى الإنجليزية في 1973 (المنشورة 
آول مرة في 1929). لقد استدل باختين على أن الروايات مثل تلك التي لدوستويفسكي 
تتحدى بساحها لوجهات النظر وأيديولوجيات وأصوات الشخصيات بأن تكون 
مطلقة العنان: وهي نزعة تم تأكيدها في الكتابات الحداثية وما بعد الحداثية. 

يستعمل تعدد الأصوات أحياناً كمرادف لأحادي الصوت (ءعه‌اه۲i)»‏ وهو 
مصطلح مفتاح آخر لباختين (انظرء أيضاًء باختين (84)1۸) (1981))ء لکن هذا 
الأخير تم استعماله على أكمل وجه ليشمل مفهوماً أكثر تعقيداً يتضمن معنى ليس 
فقط «جدلي» ولكن أيضاً انخراط اللغة بالاستجابات المتوقعة. بجيل تعدد الأصوات 
إذن ببساطة على التعدد المحتمل للأصوات اللهجية الفردية (1ة†ء1هiل1)‏ و اللهجية 
المجتمعية (ta1ءءاهiءهS)‏ والو عي المميز للرواية كجنس (ع۲١م6).‏ 

(انظر» أیضاًء مسای و کي تیرانیشی (1طء1 1*۲4 ا)ارهءة۷) (2008)» انظرء 
كذلك» لغة لأمتجانسة .((Heteroglossia)‏ 


جاس الاشتقاق (Polyptoton)‏ 

وجه بلاغي حيث يتم تكرار الكلمة في صور مختلفة (كا في اللاتينية أو 
اليونانية)» أو كا في الإنجليزية» حيث يتم اشتقاق الكلمات المكررة من نفس الجذر 
(بالتحويل (Con vers10«(‏ والإلصاق ...)AfÊxati0n)‏ إلخ). مغلا سونتية 28 
لشکسبير : 


But Day Doth Daily Draw My Sorrows Longer, 
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And Night Doth Nightly Make Grief’s Strength Seem Stronger. 
)!١ھلucا1٥( وتکرار لفظی‎ .)Adnominat0( یعرف أيضاً بتکرار منوع‎ 
.)۴ ھ۲4٣ وتکرار تو كيدي (07”ع‎ 


بینم) قد یدو هذا مصطنعاً على نحو واع» فإن جناس الاشتقاق(0هام‌راه) 
يبرز على نحو شاتع في الإشهار اليوم كأداة لفخيم (نهام.6). أثناء كتابة إشهار 
لكريمة الوجه cd «(Face Cream)‏ فإن كلات مقترنة بالرطوبة (ue†ئiمM)‏ ورَطبَ 
)Moisturier)‏ وتر طيب )Mois†u۲1z108(‏ من المحتمل أن تظهر مرات عديدة. 


| الاشتراك اللفظي (Polysemy)‏ 


يصف الاشتراك اللفظى (رصءءراه۴) في الدلالة (sعن٤”ه"ء5)‏ ظاهرة شائعة 
جدا» كون كثير من الكلمات هما أكثر من معنى واحد. ومن تم تكون الحاجة إلى 
المعاجم واkسارa (Glossaries)‏ . 


تطور المعاني الجحديدة للكلهات عبر مراحل الزمن» لكن في أحوال كثيرة دون 
أن تضيع المعاني التي ترسخت. فاللغة يمكن أن تسمح بمثل هذا «الحمل المفرط» 
الدلالي بشكل طبيعي» لأن السياق يساعد على انتقاء المعنى المناسب للكلمة» لكن 
بحدث أحيانا أن چ عن ذلك التباس (Do You Mean a (Ambiguity)‏ 
.Drinking Glasses Or Reading Glasses?)‏ فهذا الالتباس یمکن استغلاله في 
التلاعب اللفظي» مثلاً: 


Q: What Holds The Moon Up? 


A: Moon Beams. 
(Polysyndeton) تر کیب ربطی متعدد» وصل بلاغي› ربط عطفی‎ SS 


يصف ترکیب ربطي متعدد («t0ءلمرءرآه۴)‏ في البلاغة الاستعال الموسوم 
لبعض الواصلات (ك«٥0ااء«ںز”ه)‏ المتعاقبة الرابطة نفسها بشكل خاص الخاصة 
با لحميلات أو الجمل المعطوفة. فهو إذن يتعارض مع تركيب ربطي (١0اءل”رئA)»‏ 
دون واصلات. 

يرتبط في أحوال كثيرة بالكلام غير المتكلف أو أسلوب النثرء فهو يرد باستمرار 
في الكتابة التاريخية القروسطوية» مثل موت آرثر لمالوري: 
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And Anon There Came In A Dove At A Window, and In Her Mouth 
There Seemed A Little Censer of Gold, and Therewithal There Was 
Such A Savour As All The Spicery of The World Had Been There. 


(الكتاب )2 0k) (Xi.‏ 8()) 
(انظرء أيضاًء مايك شورت (0۲ )Mick Sh‏ (1986)). 
| (نظرية) العوالم الممكنة (Possible Worlds (Theory))‏ 


تمت دراسة العوالم الممكنة كثيرا من الناحية التقليدية في الفلسفة والمنطق منذ 
غوتفريد لايبنز 1.e5712(‏ 4ءi#ااه)‏ في القرن السابع عشر» وأيضا في الدلالة 
وني بعض نظريات النحو» خصوصاً في علاقتها بقضايا الصدق/ الكذب» والميول 
.(Counterfactuals) slضغقl| yعتãlylly (Modality)‏ و انطلاةاً من الثانینات برزت 
في نظرية الأدب واللسانيات النصيةء وني كثير من المناقشات حول التخييلية )۴٥-‏ 
(1ityاtiona‏ والنص الفائق '1e×٤(‏ ۲مم (Hy‏ وما بعد |ıۈ>د|ڈة .(Postmodernism)‏ 


العام الممكن هو ساس إحالة شؤوù (State of Affairs)‏ التي یمکن تصورها. 
«العالم» هو إذا استعارة» لكن يكمن فيه المشكل. وما تمت مناقشته بشكل لانائي 
هو علاقة العام «الحقيقي» بالعوالم الممكنة وبالعوالم المحخيلة» وكذا الاختلافات إن 
وجدت بين العوالم الممكنة والعوا م المتخيلة. لقد ناقش الفيلسوف ديفيد لويس )٥4-‏ 
(sسeا‏ 4ا (1986) أن كل العوالم الممكنة موجودة» وأن عالمنا أو العام الواقعي 
يوجد لكن واحد من بين عوالم متعددة» ون العوام المتخيلة هي نمط فرعي خاص 
للعوام الممكنة. بالنسبة لتوماس بافيل ۴4۷e1(‏ 0۳4sط1)‏ (1986) العام المتخيل 
هو الذي «يفتتح» العوالم الممكنةء وأن عالمنا يتوافر على أسبقية أنطولوجية حددة. 
وقد ناقش آخرون بأن عالمنا هو عالم ممكن» لكن عوالم أخرى تتموضع في «فضاء 
منطقي». لقد اقترحت ماري - لور رùlı ùÎ (1991) (Marie-Laure Ryan)‏ العام 
المتخيل هو عام ممكن بديل يشتغل كعالم واقعي للكون الذي يصنعه النص. العوالم 
المتخيلة بحاجة في علاقتها بالعا م الحقيقي» لكن ليست زائفة بالضرورة. 


ومن جهة أخرى» ليست العوالم الممكنة «غنية» كعوالم النص» كا استدل على 
ذلك بول ویرث )۴2u1 Wer٤1(‏ (1999). 
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(انظرء أيضاًء نظرية عالم النص» انظرء كذلك جون ديفرز (2002) ٣طه[)‏ 
)sئDiver«‏ ولوبومıر‏ دJjılg‏ )1998( .((Lubomîr DoleZe1)‏ 


| (ما بعد) الاستعاريةء ما بعد (Post-Colonialism, Post-Colo-‏ 
الاستعارى ادت نظرية (ما بعد nial: Literature, Post-Colonial‏ 
ا Theory)‏ 


تخفى العنونة نظرية مابعد الأستعماري (0141[ه)-٤ه۴)»ء‏ التي تشمل واحداً 
من ا الشائعة للدراسة ف أقسام الإأنجليزية الخاصة بالدراسات العلياء حقلة 
أيديولوجياً حتملاًء بينا في نفس الوقت تشمل تنوعاً واسعاً للمقاربات وموضوعات 
الدراسة. 


يعني مصطلح ما بعد الاستعاري (141٥٥[٥٣-1ءه۴)‏ حرفياً «ما بعد الحكم 
المستعمري»» أي بعد إزالة الاستعار» وقد : تم استعهاله لوصف الأدب الذي تم 
إنتاجه في الكومنويلث البريطاني» الموسوم ا بدراسات الكومنويلث» ويعرف 
أيضاً ب «الآداب الحديدة في اإإنiجıjılة“ .(New Literature In English)‏ أسهم 
الاهتمام الأكاديمي بمثل هذا الأدب كثيرا في تعقيد مفهوم المعيار الأدبي. 


لقد تم تسییس المفهوم وتنظیره على نحو خاص بعد. نشر بیل شكروفت 
وآخرون .)Bi11 Ashcroft et a1.)‏ الكتاب الموّثر الإميراطورية ترد (7he Empire‏ 
es Back)‏ الذي أكد التوترات الخاصة للأدب المنبثتق تحت تأثير الإمبرياليةء 
واختلاف الافتراضات الثقافية. وقد تأثر هذا بدوره بالاستش راق (”ءiاها۸ء٣0)‏ 
للإدوارد سعيد (1978)ء الذي أشاع فكرة المستعمر باعتباره «ابتكارا آخر صممته 
(vente۵ہ[)‏ القوی المستعمرةء کا في معنی الخطاب عند (عیںuمcءا()‏ میشال 
فوكو. بالنسبة لأشكروفت وآخرون» مع ذلك ونقاد آخرون ليس فقط الكتابة من 
سنغافورة» واهند» وبنغلادیش وجزر الكاريبي يمكن أن تَشْمَلء ولکن الكتابات 
الأكثر ترسيخاً تار يا للولايات المتحدة الأميركية وكندا وإيرلنداء مثلاًء وإن ما بعد 
الاستع|ارية ( 11۳ھ¡ )Post-٣010‏ يمکن أيضاً أن تشمل كتابة ما قبل الاستقلالء 
تحت قيود التبعية الإمبريالية. يمكن تصنيف كناب ما يسمى «بالأدب الجديد في 
بريطانيا»» بعد هجرة ما بعد الحرب تحت هذا العنوان: مثلأء سلمان رشدي -اه8) 
.(Jean Rhys) سıر ùlجg «(Timothy Mo) ga Jognıag «man Rushdie)‏ 
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أصبح مصطلح مابعد الاستعهاري (1هنه1ه٥-۴۶۲)»‏ إذاً» باعتباره مصطلحاً 
مؤقتاً أكثر منه مصطلح نظري» ومن ثم فهو مكان أيضاً لمواقف متعددة ووجهات 
نظر» بعضها مقترن با بعد الحداثة (ءن«ەلهصوه۴). روایات مثل فوي لى. م 
كوتزي» مثااًء قد أثارت نقاش التمثيلات السردية وكتابات الاستعار. وروايات 
سلمان رشدي» أثارت نقاش العلاقات بين الخيال والواقعية. 


وقد دَمَجّ النقد النسوي (؛1ء ذ٣٣‏ ائأ«فطه۴) النقاشات حول المرأة والتبعية 
مع قضايا ثقافات الأقلية والعرق. لقد فحصت الدراسات الأسلوبية ظواهر مثل 
التغيير الشفري (ع١11اء)¡Sw-ءdهع)»‏ والاستعال المبدع iلعlمية «(Vernacular)‏ 
واللغات اهجينة (ك«اعلا۴)» والكريولات (ءعاهءإ€)» وعتبة الشعور )Li114-‏ 
(راناء والتناص (yا1اuaاxء1ntert)»‏ والبلاغة الشفرية (١إ1ا0۲a)‏ وسكاز (8)42)» 
ووسم الأسلوب (ع«16-۷3)1ا8) بالنسبة وية الجهاعة المتضمنة. 


| ما بعد الحداثة« نظرية م| بعد |Èز>حدlڎة (Post-Modernism, Postmodern‏ 
Theory)‏ 


O‏ تم توليد ما بعد الحداثة (صيiم«إءلM0-1ء٠۴)‏ في الستينات لوصف 
الحركات في الهندسة والفن والأدب كتقدم انطلاقاً من الحداثة التي ازدهرت 
ي آوروبا وآميركا في السنوات الميكرة للقرن العشرين حتى الثلائينات. مثل 
الحداثة» تتحدى ما بعد الحداثة التقاليد الأدبية لكن بشكل جذري. في روايات 
الكتاب الأمیر كيين مثل جون بارث (1ط٤81‏ ١طه[)»‏ وفلاديمير نابوكوف -ة۷1) 
dimir Nabokov(‏ وتوماس بینشن (۲۸٥10٥:ر۴‏ ۳45٥ط۲)»‏ والکتاب البریطانیین 
مثل أنجيلا كارتر (6۲٤۲ة٣‏ هاءع«4) وجون فاولزء هناك قطيعة مهمة للواقعية 
وللوحدة وللحلول الذكية. الكتابة وعي ذاتي عال» الوعي بالذات وبالقارئ 
الذي يقرؤهاء والسخرية صورة بيائية (#و٠ا)‏ مهيمنةء الكتابات ما بعد الحداثية 
جذابة للأسلوبيين بقصد التحليل وذلك بسبب إعادة الإنتاج» وبالبريكولاج 
(ageاBrico)»‏ وباروديا الأساليب (1#5را8)ء والأجناس (ك66116) والنصوص 
.)1٥×٤5(‏ (انظرء أبضا تخیJ‏ lèئJ .((Intertextuality) صاliتg «(Hyperfiction)‏ 


(2( وبشکل ملتبس إلى حد ما تم استعمال م| بعد خ>ùlة (Post-Modernisrm)‏ 
ونظرية ما بعد الحداثة أيضاً على نحو شائع كمرادف لا بعد البنيوية )۴0۶5)-811٥۸1۲3-‏ 
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(ء11 في أدناه» لوصف حر كة فكرية ارتداديةء مستوحاة من الفرنسية على نحو مشابهء 
المؤثرة في نظرية الأدب انطلاقا من الستينات وبداية السبعينات. مادامت هذه الحركة 
تثمن عدداً من المبادئ التي تمثلها الكتابة ما بعد الحداثيةء ومادام بالإمكان النظر إليها 
على أنها يمثلأن تحولاً أيديولوجياً في الثقافة الغربية المتأخرة للقرن العشرين» فإن توسيع 
المعنى يجب فهمه: مثال فكرة أن «الحقيقة» يتم بناؤها بواسطة اللغة» وأنه لا توجد حقيقة 
اموضوعية. 

التحول في المعنى يظهر أنه قد تم تسريعه من خلال نشر دراسة جان فرانسوا 
ليو تار )Jean-François Lyotard)‏ (1984) حول شرط ما بعد الحداثة -0غsه۴)‏ 
dern Conditi0n(‏ لأواخر القرن العشرين. ظاهریاً إن التقرير المفوض لحكومة الكيبك 
لتوجيه سياسة الجامعة بخصوص المعرفةء استدل ليوتار على أنه في المجتمعات ما بعد 
الصناعية والمشبعة إعلامياء تغير وضع وطبيعة المعرفة مع انهيار ما أسماه بالسرديات 
الرفيعة (كئع1۷†ةN2۲۲‏ n4ها6)‏ التي کانت تحدد تقليدياً منهجیات وأرضیات اكتساب 
المعرفة. وقد أنكر إمكانية الحقيقة الموضوعية تماماً. وبدلاً من ذلك تم امتصاص 
الحقيقة في الصورة» والإنتاج في الاستهلاك/ والاستهلاكية (انظر أيضا الصورة الزائفة 
.((Simulacrum)‏ 

هل نحن الآن في عصر ما بعد الحداثة؟ لقد تم اقتراح حداثة مفرطة -#۲م8y)‏ 
(ityمerلەص».‏ التى تتميز باستهلاك مقر ط« أو حدlة‏ lنıة «Alter-modernism)‏ 
المحددة بالعولة «(Globalization)‏ وحداثة رقمية (7ءModer”1-Dig1)‏ امعترفة 
بنوع جديد من النصية الْرمَنة (لz٤زعا0).‏ ففي هذا العام الرائع» من المؤمل أن 
یشکل الوعی الإایکولوجی سلو کنا. (انظر» أیضاء آندرو غیبسن )A rew 6¡bs01(‏ 
e »(1999(‏ لا (Simon Malpas)‏ (2006(« وبران نيکولJ (Bran Ni-‏ 
(1هhء‏ (2009). للنقد» انظر تيري إیغلیتون (7٥e[چ‏ ۴4 .))1996a( ) ey‏ 


(Postmodification) ما بعد النعت‎ Si 


يصف ما بعد النعت (١٥10اهءاگزلمصاوه۴)‏ في النحو العصري كل تلك العناصر 
التي توجد في الم ركب الاسمي أو المجموعة الاسمية التي تكون تابعة للاسم كرأس 
للكلمة )1٥44 ه٤ ۷٥۲۵(‏ » التى ترد بعده. تتضمن البنيات التى تعمل على نحو 
نموذجى مابعد النعوت إضافة إلى المركبات الحرفية (8عئج۲ ط۴ (Prepositional.‏ 
(مغل: (The (Relative Clauses) ةlصll J +g «((A Man For All Season)‏ 
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(A Wo- (Non-Finite) فرصتll‎ رıغ‎ Jnlg «Man Who Would Be King) 
. man Killed With Kindness) 


بالنسبة لنعت رأس الاسم بالعناصر التي ترد قبله» انظر نعت مسبق -۴۲۵) 
(ص0difcati0ص.‏ ما بعد النعت والمسبق الثقيلين من المحتمل جداً أن يوجدا في 
أصناف لغوية مكتوبة ذات نمط تقني أو أدبي. الأساء المركبة ذات مابعد النعت 
ثقيل تكون ميزة للغة القانون» مثلاًء أو أي صنف لغوي حيث التفصيل التفسيري 
یکون ضروریاًء مثلاً: 
You Will Be Offered The Choic /Of An Alternative Holiday of At‏ 
Least Comparable Standard/Or A Full Refund/Of Any Monies You‏ 


Have Already Paid Less Only Our Reasonable Expenses If Cancella- 
tion Is Due To A Force Majeure! ... 


(انظر» كذلك» دوغلاس بير وآخرين (1999)ء فصJ‏ 8( (Douglas Biber et‏ 
.)a1.(‏ 


(Post-Structuralism) ما بعد البنوية‎ Si 


الاسم الذي أعطي لحركة فكرية ارتدادية من فرنسا والمؤثرة جداأ في النظرية 
الأدبية منذ الستينات وبداية السبعينات خصوصاً في فرنسا والولايات المتحدة 
الأميركية. تعرف أيضاً بشكل شائع اليوم با بعد الحداثة. 


وکا يوحي بذلك المصطلح»› تشرع ما بعد البنيوية )Pst-Struc11141187(‏ من 
بين أشياء أخرى» في تحدي وهدم بعض المبادئ الأساسية للبنيوية» ليس أقلها أن 
هناك «بنيات» ثابتة وذات معان محددة. وبالنسبة لما بعد البنئيويين العلاقات بين الدال 
(اSignifie)‏ وال مدلول (4ءاfن«عi؟)‏ هي علاقات غير ثابتة» والمعنى غير محدد وبالتالي 
بن الت إفراكه ال الس هى بها ب جالعك ما جه الري هر 
السخرية من تناقضات المنطق والمعنى الملازم في الأعمال ذاتهاء «وتفكيكها). 

تحدد ما بعد الحداثة أحياناً النظرية التفكيكية والكتابات الفلسفية لحاك ديريداء 
لكن هذا الأخير ليس إلا جزءاً فقط من «أسلوب التفكير» هذا (تيري إيغليتون 
)Terry Eagleton)‏ (1996))» ولو آنه الأكثر شهرة. تشمل ما بعد البنيوية في فرنسا 
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أيضاً الكتابات التأخرة لعلاء مثل جاك لاكان في التحليل النفسى وجوليا كريستيفا 
في النقد البنيوي» بالإضافة إلى الكتابات المتأخرة للناقد السيميولوجى رولان بارت. 


باموازاة مع تأملاتها الفلسفيةء فإن ما بعد البنيوية قد خلقت لغتها الخاصة 
وتلاعبها اللفظي اللغوي: إنها مبدعة بقدر نقدهاء لكنها طنانة بقدر كوا محفزة. 


(Practical: Practica! Criticism, ةıقيبطت تطبيقي: نقد تطبيقي« أسلوبية‎ | 
Practical Stylistics) 


(1) يعرف النقد التطبيقى أيضاً بالتقلیدي ويحظی (۳ )۴۲۵٤1 ٥۵1 ٣|٤11‏ بتقدیر 
قدي (Critical Appreciation)‏ أو تعلیق و تحليل (Commentary and Analy-‏ 
(ءذء» وهو طريقة لفحص النصوص الاأدبية التي تم الدفاع عنهاء أولاء في الدراسات 
الإنجليزية بجامعة كامبريدج في الثلاثينات» وهو لا يزال سمة لمنهج دراسي وسمة 
لكشر من الامتحانات في مؤسسات التعليم الإعدادي والثانوي (اه1٤۲۴۲)‏ اليوم ف 
المملكة المتعحدة. 

إنه یر تبط على نحو حاص بأساء إ. أ ریتشاردز (ئل R۲۵۲‏ .۸ .1) (1929) وف. 
ر. ليفيس في الثلاثينات اللذين قاوما ما اعتبراه مقاربات غير دقيقة لتدريس وفهم 
الآدب» وشددا على الحاجة لتركيز الانتباه على النص الأدبي نفسه» بنيته وموضوعاته. 
(انظر» أيضاًء نقد جديد (”ءاءا٤إا٣)‏ سه)). ما مجعل النقد التطبيقى غتلفاً عن 
رأي تفسير النص (ءا×٠1‏ م2 ١٥1اهءنام×ع)‏ التقليدي في الفرنسية 8 لا یلتفت 
كثيراً للسياقات الاجتماعية أو التاريخية. لقد كان من الشائح أن تحلل النصوص أو يتم 
انتقادها دون الإشارة إلى عناوينها ومؤلفيهاء أو مجرد مقتطفات من النص موضوع 
الدراسة. ما يهم هو تأثير العمل في القارئ» وعلى استجاباته/ ها الحدسية. 

ومع ذلك» هناك شيء واحد لعلماء كامبريدج في مجموعتهم التأويلية لقراءة النص 
وهو أمر ختلف عن قراءة الشخص العادي. فماذا لو م نستجب جيعاً للنصوص بنفس 
الطريقة؟ ليست هناك منهجية مقبولة بالنسبة للنقد التطبيقي» حيث إن تحليل النص قد 
يكشف مشاكل كبيرة بالنسبة للطلبة إلا إذا منح الأساتذة توجيهات ومفاهيم نقدية. 
وفي كل الأحوال من الصعب تحليل نص ما دون الاعتاد على بعض القدرة الأدبية 
Competence)‏ iterayا)‏ المستمدة من معرفة نصرص أدبية أخر ى متشابہة بشكل 
واضح أو متباينة» وبعض المعرفة بوسطها الثقافي والتاريجي. 
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(2) مع ذلك» ففكرة فحص النصوص عن قرب أمر أساسي بالنسبة للأسلوبية 
التي تحاول عموماً إدماج النقد الأدبي واللسانيات. إنها بالفعل أكثر «تطبيقية» من 
النقد التطبيقى» مادامت تبنى تأويلها (١10اة٤ءإمإ#ام1)‏ على تحليل السات اللخوية 
الدالةء وتحاول تجنب الانطباعية والذاتية. 


مصطلح أسلوبية تطبيقية (sءناءنار†؟‏ 1هءاةإ۴) يمكن أن يستعمل لوصف 
عمل الأسلوبيين مثل هنري ويدووسون )مث (Henry Widdowson)‏ )2004(( 
الذي كان دائ يعد أول من اهتم بالتحليل الأسلوبي للنصوص كأدوات تدريس 
مساعدة لدراسة الأدب واللغة من طرف متكلمي الإنجليزية الأصليين والأجانب. 
(انظر > أيضاًء آسلوبية باغو ج .((Pedagogical Stylistics)‏ 


| المذهب العملى: أدبية› تارة... |lخ. (Pragmatics : Literary, His-‏ 


torical, ete.) 


(1) ترسخ المذهب العملي في الاستعمال اليومي لتعني «عملي» وأيضاً 
«دوغماتي»» وهي مشتقة من )۴٣۵2١3(‏ «عمل» اليونانية. تعد العملياتية -ع۵٣۴)‏ 
(8ة" فلسفة واقعية جداء مذهب «يقيم أي إقرار فقط بتتائجه العلمية» (معجم 
آکسفورد الإنجليزي .))0٤2(‏ إن مصطلح ونظام المذهب العملي (sءناة”إعaإ۴)‏ 
(تعرف في الأصل بلسانيات عملية (ءء1اءزاعه!اه٣عه۴۲))‏ من الصعب تحديده 
بېساطة . 


لكن انطلاقاً من السبعينات أصبحت الدراسات العملية لمختلف الأنواع 
متعددة على نحو متزايد» مع تطور السوسيولسانيات وتحليل الخطاب والأنحاء 
الوظيفية» وكرد فعل لكثير من الأوساط اللغوية ضد ما تم اعتباره كمقاربة ضيقة 
لمشاكل اللغة في الحمل المؤثر لنعوم تشومسكي وأتباعه. 

لقد تم استعمال المصطلح» أولاء من طرف باحثين اهتموا بأسئلة المعنى. 
الفيلسوفان اللغویان شارل موريس (8ء1٣اM0‏ 21esط))‏ وش. س. بیرس» مثلاً 
اللذان كتبا في أواخر الثلاثينات وأوائل الأربعينات» واهتا بعلاقات الدلائل 
(5عS1)‏ «بالمؤلفين» و«بالمستعملين). يمكن تحديد المذهب العملي في أبسط معناه 
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العلاقة الدقيقة بين الدلالة والعملي قد تمت مناقشتها كثيرا منذ ذلك الحين» لكن 
بالمعنى الأساسي» فإن المبداً العملي بهتم بمعنى الأقوال أكثر من الجمل والضمنية 
(sصPropsiti0)»‏ والمعاني التي تأي من الوضع السياقي والبيشخصي التضمن 
المتكلم والمستمع. يعترف بعض اللغويين» مع ذلك» بمستوى أو مكون لغوي إضافي 
بالإإضافة إلى وظائف الأصوات (ogyاPhono)‏ والتر كيب )Syn†a×(‏ والدلالة )Se-‏ 
(عiاسه»‏ (وبالذات المبداً العمل الذي يقرن» الأبنية باستعهالات اللغة في السياق. 
فقول مثل ٥ Yo Drive A Car?‏ ستکون له «معان» ختلفة إذا تفاوت السياق 
والمشاركين: إذا تلفظت بها فتاة إلى رجل شاب في حانةء مثلاًء أو من طرف ساتق إلى 
مسافر إذا أصيب بوعكة فجأة. 


كانت نظرية فعل الكلام (رإهمط٣‏ ء4 طءءءم؟) والتضمينات الكلامية 
)sئlicatureاmp[] )€0nversationa1‏ والافتراض المسېق (esu»pp0s¡†10ء۴)‏ مۇثرة 
كثيرا ني المذهب العملى من هذه النقطة كا يبين ذلك عمل جيفري ليش ء0۴۴۲ء 6) 
Leech)‏ )1983( و لفينسون 1ev1101(‏ ۸e1امpعSt)‏ (1983). وبالفعل› 
سمى عمل لفينسون أحياناً بالعملياتية الغرايسية الحديدة (Neo-Gricean Prag-‏ 
(165. فالحملیون لا یسالون عن ما تیه س؟ ولگن ماڈا تعنی (آئت ب س)؟ 
فقد اهتموا بوظائف ومقاصد وأهداف وآثار الأقوالء وأخراً بزع القدرة اللغوية 
الغارة لامعال انلف في أرقاع اجاعة خاسة. (انظ ايض ل بورتن د 
((Neil Burton-Roberts (ed.)) jay)‏ )2007(. 


تركز العملياتية المعرفية (Sءi٤ة٣٣عةإ٣‏ itiveمع0)‏ على السيرورات المعرفية 
الضمنية لفهم فعل الكلام اللخوي (ليس الإنتاج). (انظرء أيضاًء ل. ب. هورن وج. 
وارد )ناشريj( (L. P. Horn and G. Ward (eds.))‏ )2000((. 


(2) تتداخل العملياتية حت بسبب ذلك» مع حقول للبحث اللغوي» 
وموضوعاتا واهتم|ماتها معروفة مع الأسلوبين (انظر مثلاًء إليزابيث بلاك -4ناع) 
beth Black)‏ (2006) بالنسبة للأسلوبية العملية (sعiاءنار†؟S‏ icاmaعPra).‏ تقفحص 
الأسلوبية الأدبية .)Literary Pragmatics)‏ التی برزت اہتداءَ من الثانینات وما 
بعدها (انظر على الخصوص عمل روجر سیل مشلا (611؟ ۲معه۸) (1991)ء وأيضاً 
(2000) السات اللغوية للنصوص التى تنشأً عن العلاقات البيشخصية الحقيقية بين 
لمؤلف (0۲ا٠4)‏ والنص والقارئ في السياقات التاريخية الحقيقية والسوسيوثقافية. 
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وكا هو الشأن مع الأسلوبية العملياتيةه تم اعتبار سات مثل الإشاریات (ءن×ە5) 
والميولية (راناه له )M‏ والتهذيب (55٥۸ء؛ذاه۴)»‏ وأيضا الحکي (را:1:ط۲114) (انظر 
كذلك ج. ل. ماي Me(‏ .1 .[) (2000)). 


(3) وأيضاً ني صلة مع دراسة الأدب هناك العملياتية التاريخية -۲1ه)۳۸1) 
(icsاma a1 Prag‏ التي تم تطویرها انطلاقا من التسعینات (انظر أندرياس جوكر 
(ناشرون) )Andre4s Juke )e4.((‏ (1995)). التی تفحص عن قرب السیاق 
التواصلي للنصوص في فترات تاريخية مختلفةء مغلا جمهورها الخاص وأهدافهاء أو 
تقتفي كذلك تطور السمات العملية والوظائف عبر العصور. هناك استعال متزايد 
للمتون (4١0مإ0٥)‏ لفحص تقاليد النوع )6٠١۲۴(‏ عبر مدى واسع للنصوص 
الأدبية وغير الأدبية مثل تسجيلات المحكمة» والأبحاث العلمية والمراسلات 
المتبادلة. للعملياتية التارنخية المزيد لتقديمه لنظرية التهذيب(ر0۲ع ط1 ككعمع)1iاPo(‏ 
. إنها مثلاً حالة ذلك الكلام البسيطء الذي يتم تقييمه على نحو إيجابي جداً في الفترة 
الحديثة الأولى أكثر من اليوم» وأن «الصدق» يتم تشمينه سرا أكثر منه علناً. مثل هذه 
التحولات في القيم هي› أيضاًء قضية في العملياتية عبر الثقافية (Cross-Cultural‏ 
:Pragmatics(‏ انظر مشلا س. بلوم - کولکا gج.‏ کر (S. Blum-Kulka and‏ 
G. Kasper)‏ )1989(. 


| مدرسة بر غ (Prague School)‏ 


مدرسة براغ أو بالضبط حلقة براغ اllلغgة «(Prague Linguistic Circle)‏ 
مثل الشكلانية الروسية (٣ءناھ ۴٥۲۳‏ ہھنووں۸). التی ھی أحد أكثر الحركات 
اللغوية والأدبية أهمية لبداية القرن العشرين» وتأثيرها إلى اليوم مازال يلاحظ في 
النحو النسقی (2۲ Gra‏ ieصمSyst)‏ (انظر› أيضاًء ثيمة / فكرة محور (عصeط1)‏ 
وخبر (8۸۲۳۲)). وقد اشتهرت في الغرب تدريياً فقط أفكار فيلم ماتيسيوس» 
وج. موکاروفسکي» و ن. س. تروبتزکوي وآخرین: جزئياً عبر رومان جاکوبسون 
(مثل تروبتزكوي الذي انتقل من موسكو والشكلانية إلى براغ وساعد على تأسيس 
الحلقة سنة 1926ء ثم بعد ذلك هاجر إلى الولايات المتحدة الأميركية عند نشوب 
الحرب العالمية الثانيةء وكذلك عبر ترجمات أعماهم إلى اللإنجليزية في بداية الستينات 
(انظر ب. ل. غارفین (ناشر) («اه .۲.1) (1964)ء وجوزيف فاشيك (ناشر) 


.(1964) (Josef Vachek (ed.)) 
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من جراء التأثير الكبير بنيوية فرديناند دو سوسور فقد كانت للسانيي براغ 
مساهمات دالة في الأصواتيات (ءءنا6”٥ط۴)‏ ووظائف الأصرات (رعه1ه«0ط۴) 
والدلالة )Seman†ics(‏ عبر أفكار هم حو ل المaکونات‏ (sا«0«eممpصmهع)‏ أو «السات 
المميزة» .)Distinctive Feature)‏ (انظر» أيضاًء موسو مية (55« e‏ )ھM)).‏ قاموا 
أيضاً بتطوير أفكار سوسور حول اللسان (#uع«ةا])‏ والكلام (٠1٠ءه۴)‏ با موازاة مع 
الوظيفيين (اءناه«هناه«س۴) أساسا: أي ما يشكل نظام اللخة هي الوظائف التي 
تؤديا. ولذلك» فإن نموذج جاكوبسون للحدث الكلامي ۴۷e۸۲(‏ ۲٤۵مم5)‏ ينبني 
على أفكارهم. تشكل الوظيفية أيضاً أساس دراستهم للغة الأدبية وميزاتها الجالية 
ga «(Aesthetic)‏ إيلاء أهمية بالغة للوظيفة الشعرية (0۸٤ء«ں۴‏ عإامهم). بالاعتاد 
على أفكار الشكلانيين طورت مدرسة براغ المفاهيم المؤثرة في الأسلوبية الطليعية 
)Foregrounding)‏ واللاتلقائية :)(e-Automat1zat100(‏ الوظيفة المميزة للغة 
الشعرية كتركيز الانتباه والتغریب (8٣1ع"٣۲۵)ء۴)‏ في اللغة» والمعنى بوعي وإبداعية 
بأدوات الانحراف (ہهiاه¡ہ08)‏ أو نماذج الموازاة (صءااعااهاه۴) ضد خلفية 
)Background(‏ اللغة غیر الأدبية. 


(انظر› أيضاً منظور وظيفآJ‏ lİأجlnة .(Functional Sentence Perspective)‏ 
| الخبر حمول» محمول (Predicate, Predicator)‏ 


(1) محیل الخبر حمول (ع٤1c۵ل٥۴۲)‏ في النحر )64۳1٣۵۲(‏ على مکون آساسي 
للجملة من غير الفاعل (اءءزطا»5). يقال أحيانا إن الحملة «تامة» إذا ارتكزت على 
یلیه وعناصر آخری کالظروف (ءاھطاعء۷لA).‏ مثلاً جمل مشل : 

She / Swallowed 
She / Swallowed Hard. 
She / Swallowed a Fly. 

تتضمن كلها فواعل وحمولات. والفعل كمكون أساسي للخبر يعرف أحياناً 
بجملة |kخıر (Predicator)‏ . 

(2) دلالياًء إن التمييز بين المبتدأً والخبر يتناسب مع ثيمة أو فكرة )۲٣۲۳۴(‏ 
وخبر» أو «موضوع) (ء¡0pا)‏ و «تعلیق» ( »)€0m e‏ لان الخر هو ما يقال حول 
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المبتدأً. وهما معا يشكلان قضية («٥iازوممهإ٥).‏ وعلى نحو متازء وعلى أساس 
الأفعال» يمكن اعتبار ا لخبر على أنه يشير إلى عمل» وسيرورة أو حالة أوضاع عاة؛8) 
A۴۴15(‏ fه.‏ للدلالة والمنطق أنواعه]| الخاصة من المحمولات) أو اللإستادات -١۲إ۲)‏ 
icati0ns(‏ التي لا تتناسب كلها مع اللحوي. إنها تقرن العناصر بحجج الحوارات 
(Arguments)‏ التي تزود بمعلومة إضافية حول شيءَ في طور الاقتراح. ليس فقط 
الأفعال هى التى تكون محمولات في هذه الخحالةء لكن أيضاً الصفات (ءع۷ذاء#زفA):‏ 
«Grey‏ مثا فیتالف مع اوضع Elephant‏ . 

(3) يمكن أن يوجد الخبر وحجة الحوار معاً في نحو |غİlÈة (Case Grammar)‏ 
کا طوره شارل فیلمور (۴11]"0۲۵ sع1ءوط٣)‏ (1968). تتكون الجملة باعتبارها 
إسناد بنية عميقة من مجموعة حجج حوارية مركبات اسمية في أدوار أو حالات 
ختلفة واختيار الخبر (حالة (عاة5)» حدث »)٤۷٥”۲(‏ وسيرورة ...)r0ces8(‏ 
إلخ). يوجد هناك نوع من التحليل الإسنادي أو الإخباري أيضاً في الدلالة التوليدية 
«(Generative Semantics)‏ وک( ناقش روجر (Roger Fowler) lg‏ )1977( 
اللإطار النظري للبنية العميقة فإنه يمكن أن يطبق في بعض الحالات على السرديات 
Narratives)‏ (انظر» أيضاًء نحو سردي (21" 62 .))Narrative‏ قد یمکن 
التفكير في الحبكة باعتبارها متوالية أخبار احداث وأدوار شخصيات. 


(4) في مناقشة جيفري ليش (1٥ءء]‏ رع۲؟۴هء6) (1983) لنظرية فعل الكلام 
يتم تفضیل المفهوم الدلالي لخر الإنجازي (yھ cui‏ !ا!1) على المفهوم التركيبي 
لفعل إنجازي (طVer .)]10cutionary‏ ولذلك» فإن الأخبار أو المحمولات المؤكدة 
تقدم قو الا نتقو (She Announced That She «Assertive Predicates Jû «<l‏ 
Wanted "o Get Married)‏ » أما الإخبار أو المحمولات الابتهالية فهي تقدم 
أسثلة She Asked Whether There la) (Rogative Predicates) ةl gain‏ 
.Were Any Offers)‏ 


(Prefix, Prefixation) السابقةء الإسباق‎ SS 
)A1×( تعدالسابقة (×ااهإ۴) في الْْجّمية (رعهاهء[×م1)» نوعاً للاصقة‎ 

(انظر أيضاً لاحقة (×۴6ں5)) أو مُكون يمكن إضافته إلى أساس أو جذر كلمة 
لتكوين كلات جديدة : هنا في بداية الكلمة. مثلاً أمثلة من الإسباق (10۸ا×گءإ۴) 
تتضمن (بالنسبة للأس|ء) ANti-A bo10‏ و Pre-War‏ (وبالنسبة للأفعال) - de‏ 
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.Non-Sticky «Hyper-Modern (تٽllصلi‎ ةıniJlı)g‎ « dis — possess ybunk 


تبدي السوابق درجات متفاوتة للإنتاجية في الإنجليزية الحديثة» التي وردت 
من لغة أخرى خحصوصاً الفرنسية واللاتينية واليونانية ومن المخزون الفطري أيضاً. 
سوابق مثل -8 و-8۸ لاشتقاق آفعال من أساء لم تعد مستعملة كثيرا اليوم» ولكنها 
كانت شائعة في الأداء الشعري (٥٥iا1 ٠‰)‏ ۴) لشعراء العهد الإلیزابیش مثل 
إدموند سبنسر وشكسبير . بالتأکید« ف (Becloud)y (Bedew)‏ و (Engarland)‏ 
و(1#لزع«ع) ها ظلال المعاني الشكلية والشعرية. 


تضم سوابق الموجة الحالıة)-E(‏ | ي «E-Mail‏ و «E-Bayg «E-Learning‏ و 
«Eco-Activist j (5 (Eco-)g «E-Book‏ وFreak-Eco»‏ وBling-Ec0.‏ لمناقشة 
السابقة )۴٠-(‏ بلغة الإبداعية» انظر روب بوب ۴٠p#(‏ اه۸) (20054). 


ما بعد النعتيةء من لفظة نعت (Premodification)‏ 


يستعمل ما بعد النعتية في النحو الحديث لوصف كل العناصر الموجودة في 
المركب الاسمي أو المجموعة الاسمية التي هي تابعة للاسم والتي ترد قبله مباشرة. 


النمطان الاثنان الأساسيان للعناصر اللذان يعملان في هذا الموقع هي المحددات 
)sئDeterminer)‏ والصفات (sعAdjec†iv)‏ (ہذہ الر تة(« مك (The White Pea-‏ 
(ءه». توجد الأسماء في العناوين الرئيسية للجرائد والإعلانات (مثلّ 0۷ H4)!‏ 
Robbery Trial Verdict‏ ionااBu).‏ یمکن للمحددات نفسھا ان تسبق کلات من 
قبیل 411 وBoth‏ مl All The Right ¢ (Ss ((Predeterminers) تڼaدحkاl Jıã‏ 
.(Those Three Blind Mice cla) (Numerals) ٽlيددعلا ıl ùÎ, «Notes‏ 
ما يجعل ما بعد النعتية ثقيلاً هو دمج صفات متعددة في هذا الموقع المنسوب» مثلاًء ۸ 
London Transport Big Six-Wheeler, Scarlet-Painted, Diesel-Engined,‏ 
Horse-Power Omnibus‏ 97 (أغنية لفلاندرز وسوا .((Flanders ad Swan)‏ 
(انظر» أيضاًء دوغلاس بير وآخرين (1999)ء فصل 8. .((Douglas Biber et a1.)‏ 


حرف جر : عبار مر كأ حر |7kر (Preposition: Preposition Phrase)‏ 


حرف الجر (١٥1)اوممه٣۴)‏ هو وظيفة كلمة تستعمل لربط المركب الاسمي 
الذي يسبق هو مع جزء آخر من الحملة. كل تشكيل عبارة حرف الجر أو المركب 
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الحرفي (عء4إط۴ اPrepositiona).‏ إنه يعبر عن معاني الفضاءء والزمن والموقع.. 

.On The Beachy «At Mind-Dayg «Between The Houses ي‎ lS .+l| 

المركبات الحرفية هي» إذاء مفيدة جداً للإشارة إلى التوجيه (0اة٤١ءنإ0)»‏ أي 

أوضاع في المكان والزمان» كجزء من السرديات : 

Fog Up The River, ... Fog Down The River, ...Fog on The Essex 
Marshes, 

Fog on The Kentish Heights ... Fog In The Eyes and Throats of An- 


cient Greenwich Pensioners ... 


(تشارلز دیکنز: منزل بليك). 


يتم التعبير عن بعض أنواع المركبات الحرفية في الإنجليزية بواسطة حالات 
إعرابية (#5ئة٤)‏ في لغات أخرى»› مشلا الممنوح ally «(Tog For) (Dative)‏ 
التباعدية «(From( ›)A b11 ve(‏ والأداتي )اInstrumenta) »)With(‏ قارن أیضاً 
إعراب الجر (#ءة) ء«iامءت).‏ في الأسماء الإنجليزية هى أساء في غالب الأحيان 
)قارڻ: .)8١ Unêle’s House), (The House of Her Uncle)‏ تعمل المرکبات 
الحرفية بشكل عام كملحقات (sاء«دزك4)‏ أو ظروف في بنيات الجحملة (مثلاً : 111 
My Dreams‏ ہا .)See ¥ou/‏ وکثیر من حروف الجر تتائل شکلیا مح الظروف» 
مثلا: on‏ وDown‏ وUp“‏ و Off‏ و [n‏ و0ver:‏ قارن: 


The Train Went Off on Time (Adverb) )¡ۈرف(‎ 
The Train Went Off The Rails (Preposition) )حرف جر(‎ 


تعمل المركبات الحرفية بشكل عام ما بعد النعوت (۲5ع 1ل )۴٠5).‏ في اركب 
|mlYمy .(The Hound of The Baskervilles)‏ 
ا (نحو وصفي» الوصفية) نحو معياري» معيار ية ,31 (Prescriptive G4‏ 
Prescriptivism)‏ 
(1) كانت الأنحاء التقليدية دائ)ً معيارية وصفية في مقاريتها: أي في و 
وأيضا 


للغة ليس كا هي مستعملة (وصفية)ء لكن كيف ينبغي أن تستعمل» 
على عدم صلاحية بعض الاستعالات (تريمية) (۷e۵]ا .)Pr scr‏ 
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يضاً الحكم 


المعيارية النحوية هي الاعتقاد بالصحة (السلامة) (s8ع«اءء۲۲ه٤)»‏ بأن بعض 
الاستعمالات تكون «صحيحة» و«خاطئة» وفقا لآي مقدار تكون ذاتية على نحو عال 
أو معيار مثالي. لقد نشآت في آخر القرن السابع عشر والثامن عشرء عندما كانت 
أفكار «تثييت» و«تحسين» اللغة سائدة على نحو خاص» وعندما أصبحت المعاجم 
الإنجليرية والاأنحاء مشهورة. (مثلد نحو الإإنجılزıة (English Grammar)‏ 
(1762) لروبرت لوث 1٥۷ ٤1(‏ ٤۲هطاه8)).‏ لقد كانت اللاتينية نموذجاً مؤثراً ومن 
ثم كانت تلجاً إلى «المنطق». (انظرء أيضاًء جاز شاذ((ء1ء6٣طء4ا»)).‏ 


كان للمعيارية تأثير بسيط بمعنى ما في الاستعمال العام (رغم أن «النفي 
المر دوج» He Shouldn’t Never Have Done Ila) (Double negatives)‏ 
) لم يعد سمة للإنجليزية المحيارية» رغم أنه في معنى آخر قد تمت المحافظة 
على تأثيرها. هناك عدد قليل من الاستعمالات التي ما تزال موضوع جدال اليوم» 
التي تتجه لکي يتم تجنبها في التعاملات الشكلية (ءإع)یزعمR‏ !ھ۲۳٥‏ ۴) وفي 
الكتابة الشكلية: صيغ الجمل الفرعية la «(Dangling Participles)‏ وحروف 
الجر (ك«هiاإوممءإ۴)‏ في نهاية الجمل. وبالاإضافة إلى ذلك» فإن الكتيبات الدلائل 
الرسمية لاستعمال الإنجليزية مازالت تكتب وتعاد طباعتها (مثلاًء معجم استعمال 
الإإنحليزية اخديذة )Dictionary of Modern English Usage)‏ ل ھ. و. فولر 
الذي ظهر أول مرة أكثر من ثانين سنة خلت: انظر إصدار ديفيد كريستال 24۷14) 
(1را) (2009). لأن الجحمهور العام يشعر بالحاجة إلى توجيه في الاستعهال» دون 
مساءلة الأسس التي أقيمت عليها «القواعد» بالضرورة. 

تعد التهجية وعلامات الترقيم» مع ذلك الات للاستعال حيث السلامة لا 
تزال مهمة في التعاملات العامة والرسمية: ومن تم الشهرة الكبيرة للدلائل المعاصرة» 
مثل )Eats, Shoots and ]eaves(‏ للین تروس (sو1u‏ ¢صnص1y)‏ (2003) بالنسبة 
للأخررة. 

إن الحاجة إلى الدليل النحوي المعترف به على نحو متزايد من لدن النحاة 
المحدثين الذين يدركون جدا حاجات الطلاب ومتعلمي الإنجليزية الأجانب» 
مثلاً. لقد تم تعويض العيارية القديمة بصورة متجانسة مبنية على المناسبة )۸8P۲٥-‏ 
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priatenes(‏ وال قبولية (راiااةاممءءA):‏ توصيات مبنية على ملاحظة أن بعض 
الأبنية من المحتمل جدا أن توجد» ومن تم تكون أكثر ملاءمة» في بعض السياقات 
أو التعاملات أكثر من أخرى: مثلاً (5ءا) كضمير أول مفرد أمري في الإنجليزية 
القديمة جدا (مغلاً: Thereafter, Hereupong «(Let’s Have A Look‏ lgySڊط‏ 
)€0nnectives(‏ في الإأنجليزية الرسمية جا 


وبشكل عام» انتبه اللسانيون أكثر للإساءة (ءعهءںطا4)» والطرق التي يمكن 
أن تعالج بها اللغةء من خلال التلطيف (صءاإءطماع). واللهجة الخاصة -٣ة[)‏ 
(«ەع. والالتہاس )Ambiguity(‏ وا ساني (۳ء1×ە5) لأهداف مضللة وتحقيرية. 
(انظرء أيضاًء لسانيات نقدية» ونقد أخلاقي» ونقد نسوي). 

(2) تتطلب الحاجة العامة لدليل في الاستعال على مسائل عامة مرتبطة 
بالبنية النصية وتنظيم المادة اللغوية» واختيار مستوى الشكلية والأداء المناسب: 
قضايا الأسلوب. تقليدياً لقد قدمت البلاغة مثل هذا الدليل مع أبحاث في كل 
أنواع التأليف والصور المناسبة ومستويات الأسلوب. (انظرء أيضاًء لياقة -060) 
(سع). في الولايات المتحدة حيث مهارات التأليف تعد سمة لدروس التعليم العالي 
والجامعي» هناك متكافئات حديثة للأبحاث التقليدية. لكن في بريطانيا ليست هناك 
مثل هذه الإصدارات على نفس الدرجة. 

(3) لقد كان تقليد ف. ر. ليفيس الخاص بالنقد الأدبي معيارياً ي تمجيده لبعض 
أعال ومؤلفين «التقليد الكبير؛ على حساب آخرين. لكن كل النقاد يمكن أن يقال 
عنهم إنهم معياريون بالمعنى الذي يرغبون فيه إقناع القراء على قراءة النصوص 
بالطريقة التي يقرؤون هم بها. تم التشديد على التأثير المعياري للنقاد والمجموعات 
التأو ية (Interpretive Communities)‏ ي عمل ستانل فيش (Stanley Fish)‏ 
(1980)» وأن «سلطة؛ النقاد تشهد عليها استجابات الطلبة. 


(Present Tense) الزمن الحاضر‎ i 
في الفعل الأداة النحوية الأكثر دلالة للإشارة إلى الزمن‎ )1٠١١٥( يعد الزمن‎ 
ولذلك. فإن الزمن الحاضر (عئ,1 ۴,۲ءءإ۴) يستعمل للإحالة على‎ »)اذmم(‎ 


الوقت الحاضر: موسوماً صرفياً في الإنجليزية الحديثة فقط في الضمير المغرد الثالث 
للأفعاJ‏ klعجınة .(-s) (Lexical Verbs)‏ 
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كا أن العلاقة بين الصيغتين/ الزمن )1٠١5#(‏ و(11”۴) معقدة. فمن جهة› 
لا يتم تقسيم الخصل الزمني نفسه بسهولة إلى ماض )۴a5(‏ وحاضر (Present)‏ 
ومستقبل (۵۲اا۴)» ولا حتى من السهل تحديد الزمن الحاضر (الوقت الحاضر؟ 
السنة الحالية؟ القرù؟(‏ yلذÛلm« English Is The Most yİ I Feel Hungry ùj‏ 
Widely Known-Language In The World‏ ها ظلال خختلفة لر جع الحاضر. 
ومن جهة أخرى» ليس هناك ما يكفى من الأزمنة في أفعال الإنجليزية للإشارة 
إلى التقسيات الزمنية الأساسية: هناك فقط زمنان اثنان» الحاضر والماضى» لكن 
لا يوجد مستقبل. ونتيجة لذلك» فإن الزمن الحاضر هو أحد الأدوات المستعملة 
للتعبير عن الزمن المستقبل (مثادٌ (The Plane Leaves For St Lucia Tomor-‏ 
.)٠#(‏ وبالإضافة إلى ذلك» هناك تعقيد إضافي يكمن في كون بعض أنواع الأفعال 
(الدينامية)ء إنه المظهر التقدمي أو الاستمراري الذي يıر (Progressive Aspect)‏ 
بشكل شائع إلى أحداث تقع في اللحظة الحاضرة» أكثر من الزمن الحاضرء (مثلاً: 
...Tm Mending The Car (Just At The Moment/Right Now)‏ إلخ (. 


كان الحاضر البسيط في الإنجليزية القديمة هو المعيار وقد ظل حياً في نحو 
الشعر في القرن العشرين: 

The Showers Beat 

On Broken Blinds and Chimney Pots, 

And at The Corner of The Street 

A Lonely Cab-Horse Streams and Stamps. 

(ت. س. إليوت: مقدمات (1 ءPrel]ude)).‏ 


ومع ذلك» فقد تم استعمال الزمن الحاضر على نحو شائع بالتأكيد في التعليقات 
الرياضية بالنسبة للأعال الموصوفة تلقائيا (yواوuهم«هاا"81)‏ مع زمن التكلم: 
ما يسمى «بالحاضر الفوري“ (Golden Won- qj lS «(Instantaneous Present)‏ 
۴1s At The First Fence)‏ اde.‏ يستعمل الزمن الحاضر أيضاً بإحالة مشابهة في 
الطقوس والحفلات مع الأفعال الإنجازية Name : a (Performative Verbs)‏ 1( 
.This Ship Marie Celeste)‏ 


هناك استعمالات زمنية موسومة أخرى للزمن الحاضر في التعاملات المختلفة. 
في العناوين الرئيسية للجريدة يتم استعال الزمن الخحاضر بالنسبة لمظهر تام ٤ء۲۴6ه۴)‏ 
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6م45 (أطول) بالنسبة للأحداث التي حدثت للتو ومع وجود صلة با حاضرء مثلاً: 
pî .UÜs and Russian Presidents Agree Arms Pact‏ استعال الخحاضر التار ي 
)Historia1 Presen)‏ في السرديات للزمن الماضى الأكثر اعتيادياً بالنسبة للحيوية 
والفوريةء مثلاً: ٠‏ 

Suddenly The Door Opens, and A Large Shape Looms Out of The Dark- 


ness. 


هذا مجعل الزمن الحاضر تصنيفاً عاماً جداً. يتوافر» أيضاًء على بحض الاستعالات 
التي ليست زمنية في مرجعها على نحو صارم» وهكذا فبعض اللغويين يفضلون عنونته 
بالزمن غير الماضي .)٥«-۴۵۹ 15٥(‏ يتم استعماله على نحو شائع في الأقوال 
الجنسية (٥iإممم)‏ بالنسبة للحقائق الكونية (مثلأً A Rolling Stone Gathers No‏ 
58)» وعندما ترد هذه الأقوال في الروايات ذات سرد الشخص الثالث» فإنها تكون 
علامة عيزة على السارد العارف :(Omniscient N2rat0r)‏ 
With A Single Drop of Ink For A Mirror The Egyptian Sorcerer Under-‏ 


takes To Reveal To Any Chance Come Far-Reaching Visions of The 
Past. 


(الحملة الاستهلالية ل آدم بيد لجورج إليوت). يستعمل الزمن الحاضر تي النقد 
الأدبي والمقالات الصحفية... إلخ. كذلك يستعمل في الآراء حول الكتاب والأعال 
التي ها صلة خحار ج البيبلوغرافياء In His Poetry Hopkins Expresses His e‏ 
.Love of God and of Nature‏ 


| الافتراض (Presupposition)‏ 
تم استعاله في الدلالة والمذهب العملي وهو مقترض من المنطق للاإحالة على 
الشروط المسبقة الضرورية أو الافتراضات التي تبنى على قول أو كتابة كلام ماء تختلف 
عن ما قد يتم الأقرار به في الواقع. ولiذلmك« (Pm Surprised She’s Leaving) jj‏ 
تفرض أن شخصاً ما يغادر» لکن يقر فعلا بمفاجاأًة المتكلم. الافتراض -0oصPresup(‏ 
(«٥ازء‏ سيكون الشيء نفسه حتى لو لم يتفاجاأ المتكلم. 
الافتراض عنصر هام في توزيع المعلومة المعطاة والجديدة في الخطاب. سيكون 
التواصل مستحیلاً إذا کان كل شىء يجب تحديده أو تفسيره عند كل مرة نتحدث فيهاء 
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لكن درجة الوضوح الضروري تتفاوت من وضع («٥ناةد8)‏ لآخرء وتتوقف على 
المعرفة التي يفترضها كل من المتكلمين والسامعين عن بعضهم بعضاً. 
في بعض التعاملات يكون افتراض معرفة مزعومة يمكن أن يعالَجَ )١311-‏ 
(۵ءاهادام سواء بالنسبة للاقتصاد» أو بالنسبة للتلميح للمعلومة أو لقيمة النظام 
أو نظرة العام (سع۷1 14ء۷0)... إلخ. ولذلك» فإن إعلانات من نوع sء00‏ وط 
c<Why Is Your Memory So Poor yî Slow Reading Let You Down?‏ 
تستعمل استفهاماً تصورياً (10ائeس@Q-۷1)‏ بنية شائعة للكشف عن الافتراضات 
كأداة بارعة واقتصادية لكشف أساس حلة مبيعاتها: أي أن القراءة البطيئة أو الذاكرة 
الضعيفة هي سلبيات اجتاعية. ما هو مفترض أيضاً بالطبع» على نحو احتالي» هو 
أن قرآء الإعلانات هم آنفسهم قرآء بطيئون أو لديم ذاكرة ضعيفة. 
تم استغلال الافتراض على نحو شائع» أيضاًء في الخطاب التخيلي باعتباره 
وسائل لإقامة «واقعية» العام الخيالي. في العام المزلي للأحجيات» مثلاًء علينا أن 
نقبل أن الفيلة يمكن أن ترسم أظافرها أو الأشجار... إلخ. وذلك لاستحسان 
الدعاية: 
Q: How Do Elephants Get Down From Trees?‏ 
A: They Sit on A Leaf and Wait Till Autumn.‏ 
يتم استغلال الافتراض» فيتقنية في قلب الأشياء ))[n( Medias Res)‏ لافتتاح 
القصائد والروايات... إلخ. وهم العام امو جود «al‏ مڻڈً: Hale Knew, Before‏ 
He Had Been In Brighton Three Hours, That They Meant To Mur-‏ 
"8 مل. (الجحملة الأولى لصخرة برايتن لغراهام غرين). هنا وجود رجل يدعى 
(141) الذي یزور (١۲0عاا8)‏ هو وجود مَسَلم به. 
(بالنسبة لأنواع أخرى للمعنى الضمني: انظرء أيضاًء تضمين كلامي 
.»)Conversational [mplicature)‏ واستنتاج )اتد .((nference) (J‏ 


(Progressive) استمراری» تقدمی تدر جي‎ E 


أحد نمطي المظهر (0١ءمء۸)‏ في الإنجليزية (انظر أيضاً تام (مكتمل) 
zug «(Perfect([ve)‏ تصنيفاً نحوياللأفعال التي تحيل على منظور خاص للقيود 
الزمنية للأنشطة أو الأحداث. تم التدرجي )Pr0gressive(‏ بمدى الأنشطة 
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(ولذلك يعرف أيضاً بالاستمراري (ع ura‏ 0)). یتم التعبير عنه بجزء من الفعل 
(8) زائد صورة (1"8-) أو اسم الفاعل (1#مذذ٤٣ة۴)»‏ ويمكنه أن يستعمل مع 
الزمن الحاضر أو الماضي: مثلاً: She 1s/ Was Reading Proust‏ . مادامت تتضمن 
الأحداث» فإن الأفعال الساكنة (١ط٤٥۷‏ ١1۷اها5)‏ لا ترد عادة في المظهر الاستمراري 
.(Progressive Aspect) (I1 am Believing In Father Christmas)‏ 


إن استعمال التدرجي يقتضي عادة كون العمل م ينته بعد› مأكڈً: Tm Eating‏ 
۴٠‏ 4. وقد أصبح مع ذلك شاتعا في الإنجليزية الحديثة استعمال التدرجي عوض 
الزمن الحاضر البسيط للفعل المعجمي للإحالة على وقوع حدث في زمن التكلم 
أو الكتlبة:‏ م .The Kettle Boils Jl The Kettle’s Boiling‏ يمکنa‏ 
في سياقات مناسبة أو مع بعض الظروف (ك1هطءء«ل4) أن يشير أيضاً إلى أعيال 
اعتيادية أو تكرارية (ع4۷١ه)!):‏ 


At The Moment, She is having Weekly Sessions (اعتیادي)‎ 
She’s Always Getting Into Trouble (يرlركت)‎ 


وعندما یتم استعاله في العطف (n٥oااuncزوهC٣)‏ مع أزمنة بسيطةء فإن 
التدرجي يقدم نوعاً من الخلفية الزمنية (ع«iل«uهإ6‏ ءة8) للأحداث» نقطة 
للتوجيه أو إطاراً للمرجع» وهكذا نجد في السرديات أو الدعابات: -1ة ء۷ 1 
king Home From The Station One Night When Suddenly A Carscree-‏ 
ched To.halt .Alongside‏ 


(Prolepsis) توقع‎ | 


من المعنى اليوناني («٥1أةمذءنامA)‏ (توقع» استباق)» وهو مصطلح تم 
استعماله في البلاغة والنحو التقليديين بمعان تلفة: 


(1) سرد حدث ما في نقطة أبكر من موضعها الكرونولوجي: وهو معنى أعاد 
جيرار جينيت (عا†#«ء6 لإهإ6#é)‏ (1972) إحياءه عند مناقشته للخطاب السردي. 
التوقع (كزومء!٠٣۴)‏ بالنسبة إليه هو نمط فرعي لاختلاف تاريخي أو زماني -ه٠۸)‏ 
(yصه٣طع»‏ ویقایل استر جاع فني (Analepsis)‏ و الغلاش ك «(Flashback)‏ سرد 
الحدث في مرحلة لاحقة. إنه يرد على نحو شائع في الأدب القديم أو الشفوي» حيث 
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لا يبدو أن للتعليق أهمية كبرى في رواية الحكاية ك في الأدب الحديث. في الرواية 
یکون التوقع (epsisاPro)‏ علامة موسومة للسارد افعlرزف (Omniscient NaIra-‏ 
«tor)‏ مثلاً: 
In Observing This Small Winter Scene, We Are on Safe Ground. The‏ 
Tall Young Man Would To The End of His Days Wear Double-Breast-‏ 
ed Suits, Would, Being Something of An Engineer, Always Be Grati-‏ 
fied By Large Dazzling Vehicles, Would, Though A German and At‏ 
This Point In History A German of Some Influence, Always Be The‏ 
Sort of Man With Whom A Polish Chauffeur Could Safely Crack A‏ 
Large, Comradely Joke.‏ 


(توماس كينيلي: لائحة شيندلر). 


يرد التوقع باستمرار» مع ذلك في السرد للشخص الثالث كنتيجة «طبيعية) 
لشخصية تلتفت إلى حياتها من منظور لاحق. 


وعلى العموم» يمكن المناقشةء وفقاً لبیتر بروکس (ء)0 8۲0 6۲ا٠۴)‏ (1984) 
آنه في قراءتنا هناك نقل مزدوج للتوقع والاسترجاع الفني (ءامءاه«A):‏ التوقع 
المحواصل للزمن عند الالتفات إلى الخلف» كل شىء في مكانه. (انظر أيضاً تيريزا 
برأ (Teresa Bridgeman) jl^‏ )2005((. 


(2) يستعمل التوقع في البلاغة» أيضاًء لوصف نوع من المفارقة الزمانية أو 
التار ية (۳ءAnachr”i()‏ ف الأعال الأدبية والسينهاء حيث يتم التلميح للأمكنة 
أو الناس» لكن التي لا توجد بعد في الواقع. 


(3) إنه» أيضاًء أسلوب لاإحالة بشكل وجيز على شيء في حالة توقع للإعداد 
لمرحلة لاحقة: ملاحظات من قبيل ... ء٥5‏ 51211 ۷١‏ ءه. التي لاحظها جينيت 
أيضاً. من الشائع افتتاح الخطاب أو حتى السرديات بهذه الكيفية كشكل للمقدمة: 
قارن الاستهلالات الملحمية للإلياذة والأوديسة (رءدوره0 )7٥‏ والفردوس المفقود 
لجون ملتون: 

Of Man’s First Disobedience, and The Fruit 
Of That Forbidden Tree, Whose Mortal taste 
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Brought Death Into The World, and All Our Woe, ... 
Sing Heavenly Muse ... 


لمثل هذا التنبؤ (عn¡ o Ww‏ !و٥٣٥‏ ۴) في کثیر من الأحيان ظلال معنی نذیر شر. 


(4) عنصر نذير الشر يمكن» أيضاء أن يكون حاضراً في التوقع (اوماه۲) 
وو ر م ج امال الات دون اروا کی ا ن ا ن جن 
النعٽت غıر‏ lıllشر :a «(Transferred Epithet)‏ 
When Jove‏ .... 
Will O’er Some High ~- Vic’d City Hang His Poison‏ 
In The Sick Air’.‏ 
(شکسبیر: تیمون الأثيني ((Timon of Athens), Iv. iii‏ 


و(M0۲۲1)‏ في الاقتباس للتون أعلاه. 


(5) اعتاد الخطباء توقع الاعتراضات أو الحجح المضادة لخصومهم» ومن ثم 
يتحرزون منهم عبر تو قع (ما بعد أقو اهم (Proleptic Metastatements) ın‏ 
مثل: (.. .1124 Know 1 Wi]1 Be Said‏ 1)» فاستراتيجيات التوقعية مثل هذه ترد 
أيضاء في الخطاب العادي. 


(6) التوقع في النحو التقليدي مصطلح يستعمل لوصف أي بنية تتوقع أخرى 
لاحقة في الجحملة أو في جيلة تالية: دائ الأساء أو المركبات الاسمية تتوقع الضائر. 
وكنتيجة لذلك بنية الجملة هي حقا منحلة أو غير شكلية» لكن المركب الاسمي 
یتلقی تفخي) خاصاً کمحور موسوم» That Old Tramp, I1 Saw Him Again‏ 
Yesterday‏ . 


يعرف هذا في النحو الحديث أحيانا بالعلامة أو الصفة المت و قعة ل6أ4م1ء )A ۸i‏ 
]dentification)‏ (كويرك وآخرون ).1ھ «Head (er) سÎرئاl «((1985) (Quirk et‏ 
آو آزاحة إلى الیسار ٤1٥(‏ 102یا ۴۲ع). إنه (يتعارض مع تحديد مؤجل -0ماءه۲) 
ned ]dentification)‏ أو إزاحة إلى اليمين (”10اةءه1ءi‏ tطعنR)»‏ حيث الضاثر 
تسبق الاسم» الذي يظهر في الأخير» كنوع من التوسيع» في غالب الأحيان في جملة 
تg‏ كيدي She’s Completely Mad, Your Sister (is) Ja «(Tag Phrase)‏ 
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ا ضمر (Pronoun)‏ 

هو في التحو (ا2٣صإها6)‏ كلمة وظيفية (لا0 ۷ ١٥0ااء«س۴)‏ لمجموعة مغلقة 
(اS6‏ 50dه1)‏ يستعمل عادة بديلاً لاسم أو مجموعة اسمية» ويقف لوحده ككلمة 
ر اس „(Head Word)‏ 


الصنف الأساسى للضاثر هو الضمائر الشخصية .)2٠١۲50١31(‏ بعضها يحيل 
على الاسمي )١01١41(‏ في النص المصاحب (0-1×1)» وها وظيفة مترابطة )١٠-‏ 
hesive)‏ مهمة مع الإحالة التكرارية (عc,ءإءf )Anaphoric Re‏ وإحالة تكرارية 
ذıilة «(Cataphoric Reference)‏ آي ضائر الشخص الثالث :(Third Person)‏ 
Heg «Ig «She‏ وThey.‏ ف Hey She‏ يتوفران على إحالة حية (e٤ةA«i۳)‏ على 
نحو واسع. والضائر الأخرى تين مشاركات في السياق الوضعي» المخاطِب 
والمخاطّب» أي ضبائر الشخص الأول والثاني: 1 و۷6 وسه۲. (انظر» أيضاًء إحالة 
تكرارية داخلية )Endophor1c(‏ وإحالة تكرارية خار ج .(Exophoric)‏ 


تتوافر هذه الضمائر على ثلاث صور إعرابيةء الفاعلية (الرفع) -ءعزطان؟) 
(1۷#ا» والمفعولية (النصب) (1۷e†ء#زطا0)»‏ وإعراب الحر (1۷eازمهG).‏ (مثلاً: [» و 
Her Shey .Mineg «Me‏ وHers).‏ وهناك في بعض الاستعالات هذه الضائر 
لا ll‏ في النحو المعياري (2۲" Gran‏ escriptiveاP).‏ ولکن ترد بشکل عام 
في الخطاب اللارسمي وفي الكتابة: ص8 112 1s Me; " 111e‏ 1. يميز 
ضمر الصلة (0مطW JÎ (Relative Pronoun‏ حالات إعرابية: وتر تبط ص10طW‏ 
وWhose»‏ وWhom‏ عل نحو خاص بالسیاقات الشکلية (21صا٥۴).‏ 


هناك أنواع أخرى مهمة من الضمائر هي العاكسات (ءع۴۴۴1e×1۷)‏ (مثلاً -رM‏ 
.((Anybody y «Someone) (Indefinites) la رص7ll رıغgy (Yourself self‏ 
(انظر» أيضاًء کاتي وایلز (ئ1ھ۷ عK1)‏ (1996)). 
Si‏ الافتراض» المعنى الافتر اضي (Proposition, Propositional Mean-‏ 
ing)‏ 
تم اقتراض الافتراض (۸٥1ازهمهإ۴)‏ من الفلسفة إلى الدلالةء والمعنى الافتراضي 
(Propositional Meaning)‏ للكلام أو المجملة هو معناها التصوري أو القاعدي أو 
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الافتراض وحدة مجردة للمعنى تتكون من اسم )Na6(‏ أو حوار» نقاش 
(1عunعAr)‏ (ما نتحدث عنه يتناسب عموما مع الفاعل النحوي). وحمول خبر 
(6ه1ل٠٣۴)‏ (عمل أو حالة منسوبة «للاسم» الذي قد يتناسب أولاً يتناسب مع 
الحرل ارىئ 


وهكذا يشبه افتراض المعنى فعل الكلام (ا4 طءءءم؟) للقول أو الإقرارء 
ویتناسب دائ جوا مع الحملة الخرية )Declarative Sentence)‏ الكونة من 
مبتدأً وخبر. ومع ذلك» مستويات النحو والمعنى يجب أن تميز بكثير من الحذر: 
الجمل المعلومة والمجهولةء مثلاء مع فواعل وحمولات تلفةء يمكن اعتبار آنا 

يعبران عن نفس المعنى الافتراضي قارن: 
Children Sweeten Labours (Bacon).‏ 


Labours Are Sweetened By Children. 


(انظر أيضاً ثنائية (إءiاة»0)).‏ وعلى نحو معكوس» يمكن لجحملة واحدة 
أن تعر عن معنيين افتراضيين أو آكثر» إذا كانت ملتبسة»› مثلكً: General Flies‏ 
.Back To Front‏ س eخJıîl‏ ıllkداq (Michael! Halliday)‏ )2004( 
يمكن (للمعاني الافتراضية أن تَوكد أو ئًزفض« مً: He Loves Me, He Loves‏ 
16. وعلاوة على ذلك» قد لا يتم إقرارها على نحو مباشر» ولكنهاء أيضاًء 
متضinة .(Presupposed)‏ lgyذÛك‏ ف .In Time The Savage Bull Sustains‏ 
"he Yoke‏ (توماس كيد (The Spanish aqil! luديجارتلا «(Thomas Kyd)‏ 
(edyع۲ا‏ تفترض معنی أن الثبران (ء1ا8) متوحشة. 

إن قدرتنا على فهم وتجريد المعاني تبرز من خلال قدرتنا الأدبية على فصل 
الحيبكات عن السرديات »)Narratives)‏ وتقديم خلاصات الحبكة. وبالفعل» ما 
يتم اعتباره في أحيان كثيرة كمضمون للعمل الأدبي يمكن تحديده كشبكة من المعاني 
المفترضة. تعمل الأنحاء السردية على نحو مميز على أساس حبكات الحكايات التى 
تم تقليصها إلى معان بسيطة› (مثً : Hero Rescues Maiden From Evil Crea-‏ 


.(ture 
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(Prosody, Prosodic Feature, See 3, التطريزية علم العروش‎ | 
mantic Prosody) عروضيةء (تطريزية)ء التطريزية‎ 


الدلالية علم العروض الدلالي 
(1) من »A٥٠٠۳٤‏ (نر) اللاتينية (من اليونانية أساساً)» تم تحديد 
من : من تم 
العروض انطلاقاً من القرن الخامس عشر باعتباره دراسة لقواعد نظم الشعرء 
المعروفة اليوم بالعروضيات (csا†Met).‏ 


مركز الاهتمام كان دائاً هو وحدات الإيقاع المتكررة داخل البيت الشعريء 
مقطعة أو محللة إلى تفعيلات )۴٠١۲(‏ إذا كان النموذج هو علم العروض التقليدي» 
أو إلى أوزان (e5إasuعM).‏ ل يكن علم المصطلحات التقليدي المبني على الشعر 
مرضياً حيث كل المقاطع يتم احتسابهاء ودرجات طوهاء بالنسبة للبيت الأصلي 
الذي يتوقف على المقاطع المنبورة» رغم أنه مازال يجيا في مصطلحات مثل الخاسي 
التفاعيل اليمبي .(Ilambic Pentameter)‏ 


هناك نظريات عروضية متنوعة مقترحة في القرن العشرين بعضها يستعمل 
أفكار لغوية کأساس ها. ولذلك« فالعروضيات |لتوlيدıة (Generative Metrics)‏ 
قد أثبت تأثر ها في الستينات تبعا للنحو التوليدي .(Generative 6an ar)‏ 
(مثلا موريس هال وس. ج. jıر (Morris Halle and S.j. Keyser)‏ )1966((« 
وكذلك المتقاربات البنيوية (مثلا سیمور ژlتjl (Seymour Chatman)‏ )1964((« 
(انظرء أيضا ديرك Îترıدج (Derek Attridge)‏ (1995)). 


(2) من خلال دراسته نظم الشعر» انطلقت كثير من الأعال المبكرة حول 
مظاهر الأصواتبات (ءء1٤6٣هط۴)»‏ حیث تاسست نهاذج نظم الشعر تقوم على 
الصوت والإيقاع في الكلام. إحدى معاني علم العروض في القرن السادس عشر 
هي «التلفظ السليم»ء وعلم العروض كان يشكل جزءً من النحو حتى حدود 
القرن الثامن عشر. ل یکن العروض في نحو (۹1 ۳ص هت) ليندل موراي 1"۵1yا)‏ 
Mu۲۵y(‏ (1975) يتضمن فقط نظم الشعر» لكن أيضاً النبر »)۸-٠۸4(‏ والتفخيم 
(isئةمصع)»‏ والنغم في الخطاب» كل السات التي يعتبرها اللغويون اليوم سات 


.(Prosodic Features) ةıضورعغ تطريزية‎ 
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(3) بالنسبة للسانيين والأصواتيين المحدثين يعد علم العروض مستوى 
أو( حور للسمات الصوتية الذي هو آعلى مستوى من المكون الفعلي للخة» وإن 
السات التطريزية أو الملامح التطریزية (٤1ھ٤۸٤۳ع٥؟-۸إمSu)‏ تعمل بشکل ممیز 
على امتداد الکلام أکثر من الفونیات (۳5٥١٥ط۶):‏ مثال النبر و التفخيم بقع على 
الوحدات المعجمية في الإنجليزية والتنغيم («0ناة«ها"!]) أو تنوع درجة الصوت 
(۸٥٤ذ۴)‏ (على الأقوال). كا كان يدرس داث)ً الوقف والإيقاع (٠ا(ط۴۸)»‏ وسرعة 
النطق («ط1۴۳) (تغيرات في سرعة النطق) ودرجة ارتفاع علو الصوت -لuا0ا)‏ 
(5ئع» رغم انه في بعض المصادر هناك غموض يتداخحل معالسيات شبه اللغوية 
.(Paralanguage)‏ 


رغم أن التنغيم والنبر ميزان لكل الأقوال المنطوقة الإنجليزية» فإن بعض 
السات التطريزية المعينة ستكون أكثر وسا في بعض التعاملات من أخرى. تتراوح 
أنواع ختلفة من التعليقات الرباضيةء مثلا» في نسبها المتعلقة بأداء ودرجات ارتفاع 
قوة الصوت. لقد تزايد الاهتمام بالوظائف النصية والاجتاعية للسمات التطريزية في 
ختلف آنماط الغطاب الشفوي» بسبب تأثير وسائل تحليل الخطاب. ومع ذلك» كثير 
من المتون الراهنة لا تشير إلى مثل هذه السمات. ولذلك» فإن لسانيات العينات المتون 
(inguisticsا )€orpus‏ والأسلوبية وحتى السوسيولسانيات وعلم اللهجات إلى 
حد ما قد اتجهت لتجاهلها. علم العروض عموماً هو أقل اعتباراً بشكل كبير في أداء 
الشعر والمسرح. 

يشار للسهات التطريزية في تمثيل الكلام في الوسيط المكتوب» بصعوبة وبطريقة 
غير كافية» مادامت الألفباء تمثل الفونيات فقط . يمكن أن تشير الائلات (ءءااهخ]) 
إلى التفخيم» وكذلك تفعل الحروف التاجية (الاستهلالية) (sاهاأمه)).‏ الترقيم هو 
فقط موجه تقريبي لدرجات التوقف (فاصلة» والنقطتان المتراكبتان» والنقطة) وربا 
تنغيم صاعد (علامة الاستفهام) أو انخفاض عال (علامة التعجب). 


(4) التطريزية الدلالية (رل0یهإ۴ ءن٤١۳2هS)‏ مصطلح تم تطويره أول مرة 
بواسطة لغوي المتن جون سنكلير في الثمانينات» بالاعتهاد على استعمال ج. ر. فيرث في 
(الاستعاري) لسنكلير إذاء فهو يحيل على التلون الدلالي» أو ظلال المعنى في سياقات 
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الرصف أو الجحملة برمتها. في عمل سنكلير وأيضاً عمل بيل لو ( سما 8111) على 
ا لخصوص (مثلاً 1993)ء اللذان يستعملان معاً المتون» يبرزان دلالة علم العروض 
الدلاليء إيجابيا وسلبياً معاً. ولذلك فالفعل !١(‏ ا56) مثلاً يتجه ليرد مع موضوعات 
غير مرغوب فيها أو جذابة. (تعفن» يأس» وعدوى)»ء والفعل (٤١1ة٥)‏ على نحو 
مشابه یرد مع موضوعات ذات. مشاعر سلبية (حوادث» وضرر»ء واضطراب). 
في اللغة الأدبيةء قد يؤثر علم العروض الدلالي بشكل واضح في «نغم» القصيدة 
أو المقطع. (انظر› أيضاًء سفنیجا أدولفز ورولاند کارتر (Svenja Adolphs and‏ 
Carter)‏ dاRona‏ (2002) حول فبرجینیا وولف» کذلك جون سنکلر -8¡1۸ ۸طہل) 
(aاe‏ (1991(ء وميخائيJ‏ ېت (Michae| Stubbs)‏ )2001((. 


| تجسید» تشخيص (Prosopopoeia)‏ 


(1) من «إضفاء سمة آدمية اليونانية» ويعرف كوجه بلاغي يتم بموجبه تمثيل 
موضوع غير حي )1٣4«”۵٤(‏ باعتباره قادرا على الكلام. إنه أداة شائعة في الرسوم 
المتحركة» والألغاز (مثلاً ....... My First Is In Butter But Not In Bread‏ 
.)Wha Am ۶?‏ وني قصائد مثل الغدیر )7۸e 8r٥0۸(‏ لتینیسون (I Come From‏ 
Haunts of Coot and Hern)‏ وقصيدة بیرسی شيل الغ|مة (I am (7he Clou«d)‏ 
LÎ) The Daughter of Earth and Water)‏ ابنة الأرض والماء). إننا أيضاً متعودول 


على تكلم الحيوانات في الخرافات وأدب الأطفال. 


التجسید (0۴م0ط٥٥۴۲)‏ إذن توسيع أو تنوع للتشخیص -گi (۴er0‏ 
(10اهء» حيث موضوع غير حي تسند له خصائص بشرية»› أو موضوع وإنسان 
يتمازجان. إنه يستعمل على نحو متزايد في الخطابات غير الأدبية خصوصاً في الإشهار 
كوسيلة تشخيص ملفتة للانتباه: 06 ۸e١‏ تعلن لافتة سمسار الأراضى» وا4٤‏ 
86 علبة أصابع السمك (قارن أليس في بلاد العجائب للويس كارول). 8y M6‏ 
Now, Or Lose Me For Ever‏ مث مشجب ال ملابس في مار کس وسبنسر )M 31S‏ 
.and Spence1(‏ وحتى الحافلات تقوم بدورة خاطة مzعilة-Ser (I'm Not 1n‏ 
(۷16لستفي الخدمة). (انظرء أيضاًء کات وایلز (۷3165 )K٤1۵‏ (1996» 2002)). 


(2) تقلیدیاًء مع ذلك» تطبق استعمالات أخرى للوجه على الكائنات البشريةء 
مثلاً: رجل میت أو غائب قد یتم تمثیله باعتباره حاضراً ومتحدثاً (مثلاًء شبح أب 
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هاملت)» متكلم وهمي قد يتم خلقه (كا في المونولوج المسرحي» يعرف أيضاً بتقمص 
الشخصية (ia#همهطاع)ء‏ أو أقوال وهمية تنسب لشخصيات «حقيقية» (مثلاً 
شخصية نابليون في كتاب (ءء۵ء۲ 4« )72٣‏ لتولستوي). في اليونانية القديمة قد 
يطبق» أيضاًء على الخطاب الكامل المكتوب من طرف شخص آخر بالنسبة تكلم 
غير متمرن: غير ختلف عن السير الذاتية في وقتنا الحاضر لمشاهير الإعلام. 


وبمعنى فضفاض من الممكن القول إن كل النصوص الأدبية «تتحدث» إلينا. 
(وبطبيعة الحال»ء كا «تتحدث الكتب») إلينا. 
(انظر كذلك باربارا جونسون )0۸ئ1 (Barbara Joh‏ (2008)). 


ا لحملة المشطورة الكاذبة (Pseudo-Cleft)‏ 


هي في النحو الحديث نوع لبنية حيث بواسطة التفخيم أو التركيز تَشطَرٌ جملة 

بسيطة إلى جزآین مقترنين بصورة الفعل )8٤(‏ مع حيلة (Relative Clause) ln‏ 

كفاعل (فا (8)) بشكل عام أو فضلة (۸۲ءءام٣٥٣)‏ (فض ))١(‏ (تقترن الجملة 

المشطورة الكاذبة بالحملة الشاطرة أو الفالقة (#ءعاممS‏ ۲٤ء1)‏ التي تنقسم بشكل 

واضح إلى جيلتين). تتضمن المصطلحات البديلة حوري تعادي (Thematic Equa-‏ 

(ieا‏ (میخائیل هاليداي (yھل¡8a11‏ 1ءaطMic)‏ (2004)) وانشطار سببی - ¥1) 

C19‏ (دوغلاس بیبر وآخرون (.41 e‏ ٥ط¡8‏ 1aع00u)‏ (1999)). ولذلك» فان 
Want Cheaper Petro)‏ We)(فاعل‏ - فعل - مفعول) ستنتج: 

What We Want (S) Is Cheaper Petrol (C) 

(ما نرید (فاعل) هو بترول رخیص(مفعول)) 

Cheaper Petrol (S) Is What We Want (C). 

(بترول رخیص(فاعل) هو ما نرید (مفعول)) 

ومع جملة الصلة كفاعل وكمحورء فإن البؤرة تقع عdl (Cheaper Petro|)‏ 

كا في الحملة البسيطة» لكن هناك معنى أكثر للتوقع» لإقامة الذروة. تستعمل شبه 

المشطورات الكاذبة )ئ )Pseudo-Ce‏ على نحو شائع عندما تلتقي البؤرة مع 

معلومة جديدة («0اة١٣إه٤دم!‏ سء)» ويلتقي اسم الصلة مع معلومة معطاة -61) 

:ven Information) 


Q: What Do You Want ? 
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A: (What We Want Is) Cheaper Petrol. 
وكا لاحظ ذلك هاليداي» فمعشبه المشطورات الكاذبات هناك» أيضاًء دلالة‎ 
.)... مواكبة للحصرية (55٤٣٥1۷وںآء×۴) (ولا شيء آخر‎ 
التعبير عن الصلة الأسمية‎ pî (Animate Reference) ومع اللإحالة الحية‎ 
The Person Who Stole ê (S « The One / Person Who :Jڻtم بمركبات‎ 
(An Idiot Must Have Stolen My ùرlã‎ «My Bicycle Must Be An Idiot 
هنا تسمح شبه المشطورة الكاذبة بشكل طبيعي جدا (للتركيز أو للبؤرة‎ .8iرء1#(‎ 
بأن ترد في موقع بعد الفعل. عن شبه الجملة المشطورة الكاذبة في قصة فلائيري‎ 
.))2008( )0av¡d Guعذ«( انظر دیفید کوغن‎ »)۴1 ey 0” conص0۲( أوکونور‎ 
(Psycho-Narration) سرد نفسي‎ | 


(1) تم استعیاله من طرف دوریت کوهن ٥٥1۸(‏ اذ٣ا00)‏ (1978) لوصف 
أحد الصيخ التي حددتہا على آنہا موجودة في القصة (٥ا١۴1)‏ لتمثيل الوعي. 

(Character’s Sub- السرد النضى ينقل السارد الشخص الثالث حالات‎ E 
)9iءعانع‎ ؟uص- (21طه الأفكار والمشاعر. وليس هذا بالضبط ملخص سردي‎ 
)N21۲41۷e ولا النقل السردي‎ .)1978( )Brian Mc!21e( لراین مکھيل‎ mary) 
(Geoffrey Leech and Mick Short) لحيفري ليش وlanيmك شور‎ Reppo1ا)‎ 
(2007)ء مادام هناك دائ) بعض التلوين (ع«1إسه1ه)) للنقل بواسطة المنظور‎ 
الشخصي للشخصية أو الأفكار المعتر عنها لفظياً. إنه يميل إذاً إلى فكر غير مباشر‎ 
(Narra- (أو ما اسیاہ کوهن مونو لوج څکي‎ )Fi( )Free Indirect Though) حر‎ 
:(ted Monologue) 


She Thought of Her Husband In Some Vague Warm Clime on The 
Other Side of The Globe, While She Was Here In The Cold ... 
(توماس هاردي: تيسة دو أوربرفيل).‎ 


دیکسون )M. Bortolussi and Peter Dix0n)‏ (2003) للاإشارة إلى اختبار 


الافتراضات التجريبية لعلم السرد بخصوص الأجوبة الأدبية التي تستعمل 


منهجيات من علم النفس المحرفي. 
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التوريةء الجناس (Pun)‏ 


وفقا لمعجم أكسفورد الإنجليزي (4ء0) ل تظهر كلمة )۴٠«(‏ تورية ذات 
أصل غير مؤكد في الإنجليزية حتى 1662 مع جون درايدن» بالإضافة إلى أن هذا 
التلاعب اللفظي وجد في الأدب الإنجليزي منذ الأزمنة المبكرةء وأن أنواعاً ختلفة 
من التلاعب اللفظي المتضمن لأنواع ختلفة من التورية كانت تسمى جاعيا في 
البلاغة بالجناس التام .(Paronomasia)‏ 


التورية التباس (لاااعطص4): خصوصاً الغخموض المعجمي في الصدارة 
(جيفري ليش 1٥٥٥1(‏ ره۴۴۲هم6) (1969)). إنها تتضمن استعمال كلمة متعددة 
الدلالة لاويجاء بمعنين أو أكثر (حرفي في مقابل مجازي بشكل عام)» أو استعمال 
المشتركات اللفظية (ئوصر«مصه٥)»‏ أي كلات متلفة تبدو متشاهة لكن ها معان 
ختلفة. إن الغاية النهائية من التوريةء مع ذلك هي قصد المستعمل لإنتاج تأثير 
أو ظريف انطلاقاً من تجاور المعاني. ولذلك» فإن الثورية ترد عموماً في الدعابات» 
مثلا : 


Q: How Do You Get Down From Elephants ? 

A: You Don’t, You Get It From Ducks. 

إنها منتشرة في العناوين الرئيسية للجرائد باعتبارها أداة مثيرة للانتباه» مثلاً: 
No Toast For Break-s Virgin Trains Back Pedalling Over Cycle Ban‏ 


.fast Television 


توسيع الأعراف نجده في شبه التورية ويسمى تناغم القواني (جينغل) 
(5ء1ع1[) من طرف ليش (1١ء٠1)‏ (1969). هنا النطق جب أن حرف عن التورية 
حتی یستحسن: وهو شائع ف الإشهار (مثلاً: «(Porky and Best: Sausages‏ و 
دعابات من الطارق )Knock-Kn0ck(‏ › مثل: 


Who’s There ? 

Martini. 

Martini Who ? 

Martini Hand Is Frozen. 


وف التورية المبنية على الدمج (An Amayonnaising Of- :%«) (Blends)‏ 


> Q4 


561 
Vs 


سے | 


fer From Heniz)‏ انظر› أيضاً فيشيغنين وايك حویس»› وي أماکن كثيرة من هذا 
المعجم). 

هناك نوع خاص من التورية يعرف الجناس المتشابه (sإهامة«ةامح)‏ في 
البلاغة يقتضى تكرار نفس الكلمة أو الصورة أو الأصوات لكن بمعان ختلفة في 
النص الاح القريب« مڻJ‏ : Round, But Not Round For Long‏ )lيaign‏ 
شو کولاتة تبري Gaunt Am I For The gy «(Terry’s Chocolate Orange)‏ 
Grave, Gaunt As A Grave‏ (ریتشارد 11ء 11 1۰). وکا يكکشف عن ذلك هذا الال 
الأحير من شكسبيرء فهي تهر ظرفاً وسخريةء ودعابة. 

كان ينظر للتورية التي كانت شائعة في الأدب الإليزابيشي» باعتبارها نوعاً 
«منحطا» للفطنةء في القرن الثامن عشر. وقد بلغت مكانة محترمة في النظرية الأدبيةه 
باعتبارها وسيلة فعالة لكشف الفروقات بين المغاهيم» و«اللعب اللامتناهي» 
للمعاني» كا في النظرية التفكيكية جاك ديريدا وأتباعه (انظرء مثلاًء اختلاف -؟51) 


.„(férance) 
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(Quaesitio) استفهام‎ | 


يعد الاستفهام (0ناوءهں) في البلاغة صورة حيث يتم طرح عدة أسئلة 
الواحدة تلو الأخرى. فهي توحي على نحو مميز بعاطفة قوية» كا في دفاع شيلوك 
()ءoاShy)‏ عن عرقه ودینه: 
Hath Not A Jew Eyes? Hath Not A Jew Hands, Organs, Dimensions,‏ 
Senses, Affections, Passions? Fed With The Same Food ... as a Chris-‏ 
tian is? If You Prick Us, Do We Not Bleed? If You Tickle Us, Do We‏ 


Not Laugh? If You Poison Us, Do We Not Die? and If You Wrong Us, 
Shall We Not Revenge? ... 


(شكسبير: تاجر البتدقية اذا » 1) 
مادامت هذه الأسئلة الخاصة لا تتوقع جواباء وأا حقاً متكافئة للأقوال ۸) 


...Jew Does Have Eyes))‏ }lخ(«‏ فإنها يمکن أن تعين على نحو فردي كأسئلة 
غي .(Rhetorical Questions)‏ 


(Quality and Quantity, Maxims ةماaلا نوعية وكمية٬القواعد أو المبادئ‎ | 
of) 


قاعدتان عامتان («×) اثتتان من أصل أربع ما الأكثر شيوعاً (انظرء 
أيضاًء كيفية (8۲«١ة)‏ وعلاقة (٥٥1اة1٠۸))‏ التي ميزها الفيلسوف بول غرايس 
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)P2u1 Gri e(‏ (1975)» التى من المحتمل أن تکون قد تأئرت بکتابات إيمانويل 
گنت )]mmanue1 Kan)‏ في القرن الثامن عشر. 


لقد ناقش غرايس أا يؤديان دوراً ضمنياً مه في سلوكنا التواصلي: جزء من 
.(Co-operative Principle) ùوlعڙll În‏ 


(1) مبداً النوعية (tyزاQua‏ fه‏ صن×هةM)‏ الذي محص الصدق: لا يفترّض 
فينا عادة أن نقول الأكاذيب» أو نقول أشياء لا حجة لنا عليها. وهذا يبدو قابلاً 
للمقارنة مع شروط الوفاء لجون سيرل (عاءةم؟ «طه[) (1969) في نظرية فعل 
5JIںp (Speech Act Theory)‏ (انظر شر hg‏ ةة .((Felicity Conditions)‏ 


تجعل القاعدة التحاور يبدو كا لو أنه يقع دائ في قاعة المحكمةء بالطبع مثل 
هذه القاعدة تتم ملاحظتها على نحو كامل. وعلاوة على ذلك الشهود يقسمون 
ليس فقط لقول الحقيقة (الكيفية) (رااادسQ)»‏ لكن الحقيقة الكاملة (الكمية) 
(yانامua)»‏ ولا شىء غير الحقيقة (علاقة/ ملائمة). لكن الصدق مازال يشكل 
هدفاً أو معياراً في الطاب اليومي العادي» مادام قول الأكاذيب يعوق التواصل 
(من ضمن أشياء أخرى). 


ومع ذلك» ولأسباب عملية ختلفةء ليس دائاً مرغوباً فيه قول الحقيقة بأمانة: 
«الأكاذيب البيضاء» والتلطيف (”ءن۳ ءام ں۴) تكون ضرورية في غالب الأحيان 
لأسباب تتعلق بالتهذيب (۴58١٠1ذاه۴).‏ للحفاظ على مشاعر مخاطبيناء مثلاً. يدعي 
السياسيون أن قول الحقيقة كاملة لن يكون في صالح الأمة. والمعلنون الإشهاريون 
قد لا يكذبون على نحو دقيق» لكن لا يقولون الحقيقة كاملة بأمانة (مثلاً ببخصوص 
حالة المنزل الموضوع للبيع). مواقع المواعدة على الخط (Online)‏ تجعل من السهل 
إعاقة الحقيقة في وصف الموية الشخصية. إننا في حياتنا اليومية ننشر الإشاعات 
ونفترض ونحلم حلم اليقظة. زيارة البابا نويل وجنيات الأسنان (كعزءأة۴-طاوه]). 


ف |ıتعlرة (She’s An Elephant :a) (Metaphor)‏ يقع خحرق القاعدة 

على نحو واضح» رغم آننا نقبل الزيف كأمر مألوف. وهناك» أيضاً ودائ عنصر حقيقة 
مع ذلك. صور أخرى تنتهك المبدأ هي المبالغة (01eطإءمر4)‏ (إعاقة الحقيقة بالغلو) 
والسخرية (قول النقيض). في التمثيلات الأدبية لنطاق التو حد )م The Curious‏ 
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«(Mark Haddon) iùgدla‎ Al «Incident of The Dog in The Night-Time 
لا يمكن للشخصيات أن تستحسن الاستعارات ولا أن تتتجها لأا «تكذب».‎ 


(2) يتم مبدأً الكمية (ران٤ Qua‏ ۴ه ص1×ة) بدرجة المعلومة المطلوبة على 
نحو عادي: يجب أن يقدم المشاركون معلومات كا هو مطلوب لا أقل ولا أكثر. 
نعتبر دون شك أنه من غير المهذب إذا م تتم الإجابة عن سؤال ماء ونعتبر أنه من 
الملضجر إذا ما تم تقديم تفاصيل دقيقة قد تبدو حشوية (41ل«سلء۸) في السياق 
ga .(Context)‏ ذلك» فليس كل التحاور إخباريا: التواصل اللخوي (الانتباهي) 
Communion)‏ 2tieط۴)‏ مثلاًء هو في الواقع غير إخباري تماماًء إخبار الآخرين ما 
یعرفونه مسبقاً (مثلاً «(Very Cold Today, Isn’t it?‏ رغم أها مقبولة اجتاعياً 
كأداة مهذبة لإقامة اتصال (عة۸ه٤).‏ 


يعد خحرق قاعدة الكمية (راا٤١Qua‏ fه‏ صا×ةN)‏ وسائل شائعة للتضمين 
التحاوري )€onversational Implicature)‏ نعني أكثر نما نقول في الواقع. إذا 
سألنا شخصاً وظهر أن الجواب غير كاف سنستنتج أن المحاور لا يعرف حقا بها فيه 
الكفاية أو أنه/ ها غير راغب(ة) لسبب ما في إعطاء القدر الصحيح من المعلومة. 
سيستنتج الطفل على حد سواء من أجوبة من قبيل 5٠٠(‏ ۷11) على أسثلة مثل 
„(Can We Go To The Seaside on Sunday?)‏ 


القاعدتان معاً متعالقتان إلى حد ما. فعدم تقديم معلومة كافية قد يعتبر حجباً 
للحقيقة: وكيل عقاري أهمل ذكر أن المنزل الذي تم وصفه على أنه في «حاجة إلى 
تجدید» وأن فيه نخراً جافاً» يكون قد خرق على نحو مفهوم مبدأً الكمية لتفادي 
خرق مبداً النوعية. تخرق صورة التلطيف (ءءاها1) مبدأً الكمية بقول القليل جدا 
(مثلا (834 N0٤‏ ك1))» وهو ما قد يعتبر» أيضاًء مشوهاً للحقيقة. سوه المبالغةء 
المذكورة أعلاه» الحقيقة بقول الكثر. 


(Ouotation (Theory) اقتباس (نظرية)‎ | 


نتجه إلى التفكبر في الاقتباس باعتباره مفهوماً أكاديمياً: الاستشهاد بكلات من 
كتاب آخرين أو مصادر مرجعية لإبراز أو تأكيد وجهة نظر. يستعمل الباحثون والطلبة 
الاقتباسات بشكل واسع» وهي من الناحية العرفية والأخلاقية منسوبة (لع لاط ذ٣)A).‏ 
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تحلل نظرية الاقتباس (راه٥۲‏ ١٥1اامںQ)‏ وظائف وتأثیرات إدماج خطاب 
الآخرين في نص معطى. هناك درجات للاقتباس المباشر وغير المباشر التي تقارن 
ٻادو ات تمثیل الکلام (1٤eم8).‏ 


إن نص الاقتباسات هو نص متعدد الأصوات (¥onyطمypاە۴)‏ بمعنی میخائیل 
ہا تن (Mikhail Bakhtin)‏ (1973). أو » Voiced-tiاMu‏ » متعدد الأصوات: 
صوت الكاتب أو المقتبس (١ءا0ں)‏ الممتزج بأصوات مصادره/ ها (المقتبَس 
(۵ءاQu0)).‏ إنه أيضاً حواري بمعنى باختين حيث إن كثيراً من دينامية وتوتر النقد 
تأي من الالتزام و موقف الكاتب مع الاقتباسات مادام قد يتفق معها أو لا يتفق. إنه 
أيضاً تناصي (21٠ا×٠٣٠1"۲)‏ مادام النص والاقتباسات يتوقف على معرفة الكاتب 
(والقارئ) بالخطابات السابقة. 


ينظر إل الاقتباس غıر‏ اiklسٺgوب «(Unattributed)‏ مع ذلك في العلم الحديث»› 
إن لم يكن في العلم الكلاسيكي أو القروسطوي» على أنه (ءاهذعه!۴) غير بارع 
ومؤذ. إنه مستهجن على نحو خاص» إذا كانت الاقتباسات مقترضة دون علامتي 
اقتباس للكلام المباشر. 


وكا تكشف رواية النزل الأبيض ([ء1ه1٨‏ ع۸ )7١‏ التي لا يرقى إليها 
الشك لد. م. توماس (5 110 N.‏ .0) فإن الاقتراض الشامل للأداةء أو اللجوء 
إلى أصوات السلطة سواء في الاتفاق أو الاحتلاف» يجب الاعتراف ا على نحو 
كامل» على الأقل في شكل طباعي. لكن وكا استدل باختين» أيضاًء فإن الكلام 
العادي مليء بالكلهات غير المنتحلة (عن غير وعي) لأشخاص آخرين. فمثل هذه 
الكلهات المقترضة قد تكون اقتباسات: مركبات أجنبية (ع¡۷ 1a‏ ائم )٣٥‏ (إا 
الحیاۃ)ء مرکبات من الإنجیل (٭y٤‏ ۸۸ ۴ye ۴٣١‏ ہ۸) (العین بالعین)ء او شکسبیر 
(Hoist With His Own Petard)‏ ميق به مکروه. 


أنواع خاصة من الاقتباس التناصي هي التقليد (٥اهاآ"1)‏ والتقليد الساخر 
والباروديا (رله٣ة۴)»‏ التي تناسب وتحول أيضاً خطابا سابقاً إلى نطاق واسع. لكن 
وکا استدلت لیندا هوتشیون (07 t1۵‏ aل«11)‏ (1985) حتى الاقتباس الأدبي 
هو نوع من البارودياء بسبب التحول في السياق الذي يجب أن يخضع له. 
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کول تفر ربت فة آو صنف (Rank: Rank Shift)‏ 


مصطلحات اقترنت بشکل خاص بعمل میخائیل هالیداي منذ 1961» وما 
أصبح يعرف بالتحو النسقي 6۲4۳"1١2۲(‏ عأ"ماءرS).‏ تعد رتبة فئة (اة۸)» وحدة 
تراتبية أو مستوى بنية الجملة مكونة من وحدات على الترتيب أدناه. ولذلك» فإن 
هناك خس رتب دالة في الوصف النحوي الإنجليزي: حلةء وحِيْلَةء ومجموعة (أو 
مركب)» وكلمة» ووحدة صرفية المورفيم. تتكون الحملة من جيلات (كعكuها٣)»‏ 
والكلمة تتكون من وحدات صرفيةء المورفيات (ئءإء1طمإهM)...‏ إلخ. 


من الممكن» أحياناء بالنسبة للوحدات في رتبة ما أن تنخفض أو أن شرل 
(نّير) (4ءانطsاصه۴)‏ إلى وظيفة في مستوى أسفل. ولذلك» فجملة مثل ¡٤‏ 00) 
Yourse1£(‏ تعمل ف مستوى الكلمة داخل مجموعة (اسمية) ف مر کب مثل: -50 ۸) 
«it-Yourself Shop)‏ ُو Believe it’s Not Butter Margarine‏ tٴCan‏ 1. تعمل 
حيلات الصلة )Reltive Clauses)‏ على نحو ممیز في مستوی الكلمةء مُدحة داخحل 
مجموعة اسمية» ومتكافئة للنعوت الوصفية (18ء گال M0‏ iva1اءeزAd)ء‏ قارن: 
The Elephants, Which Were Big and Noisy, Marched Into The Ring.‏ 
The Big Noisy Elephants Marched into The Ring.‏ 
فكرة سلم الرتبة «a (Rank Scale)‏ اقتراضه من طرف مدرسة بيرمنغهام 
لتحليل الخطاب في السبعينات وتم تطبيقه على وحدات خطاب الفصل الدراسي. 
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وهکذاء تمت إقامة وحدات الدرس (500۸ع] گه sااصلا)‏ على نحو تدرجى أصغرء 
gy (Move) Jêig «(Exchange) Jدlبîy «(Transaction) alَalzy‏ فا (Act)‏ 
(انظر أیضاً دیدر بورتن («٥٤rا8‏ هه0) (1980)» وجون سنکلیر ومالکوم 
yS‏ تار د (John Sinclair and Malcolm Coulthard)‏ )1975((. 


(Reader: Reader Response القارئ: نقد استحابة القارئ»‎ | 
Criticism, Readerly, etc.) مقروء... إلخ‎ 


(1) نقد استجابة القار ئ Reader Response Criticism)‏ نظرية تصف تلف 
أنواع المقاربات النقدية الشائعة منذ السبعينات التي ركزت على نشاط القارئ في تأويل 
)Interpretation)‏ العمل. ولذلك مثلاً كانت هناك الأسلوبية العاطفية لستانلى 
فیش (طء۴ 1eyاStan)‏ (1970) في الولايات المححدة الأمبركيةه ولميخائيل را 
)Michae1 Riffaterre)‏ (1959 وما بعده) في فرنساء والشعرية البنيوية )5)٣1٥11۲4-‏ 
11st Poet cs(‏ لحوناثان کولر (Literary ةıدÎJ! aiردêو (1975) (Jonathan Culler)‏ 
Competence)‏ (انظر أیضاً على نحو هام« نظرية التلتقي „(Reception Theory)‏ 
نقد استجابة القارئ مثل ما بعد البنيوية (014115۳0٤٥»٣†S-اءه۴)‏ يجاول أن ينتقل من 
النص كبؤرة نقد وأكثر من ذلك مقاصد المؤلف. يتنبا إلى حد ما بالانشغالات الجارية 
للنقد الأخلاقي ga (Ethical Criticism)‏ جعل القارئ مسؤو ل jz (Responsible)‏ 
إقامة المعنى» ومستجيبا (18ل”0مءءR)‏ لعمل فني. 


(2) إحدی النتائج كانت هي تكائر الصطلحات لوصف القارئ (إملaءR)»‏ 
الدور المعقد مع درجات متفاوتة «للواقعية)» حسب النقد. كان الشيوع هو المفهوم 
للقارئ الثالي (اءلدء۸ ادءل1)ء الذي يدرك معنى ودلالة النص على نحو مناسب 
وتام» دون عدم ملاءمة أو ذاتية استجابة القراء «الحقيقيين): بناء نظري ووظيفي كبير. 
الملصطلح والمفهوم المتصل هو القارئ المتوسط (ععهإ٠A۷)‏ أو القارئ - الممتاز -u؟8)‏ 
(Michael Riffaterre) رıتlaر Jîla per-Reader)‏ )1959(« البني عل مجموع 
ردود الأفعال من قبل المخبرين اللغويين للسمات اللغوية في النص والقيم الأسلوبية. 
فالقارئ المطلعم )[nf0rmed Reader)‏ لفیش (۲ء1٣)‏ (1970 وما بعده) حقيقي آي جزء 
منهء ولكنه مثالي في جزئه الآخر: القارئ القادر على استجابة حساسة وذكية على نحو 
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عال للأدب. وتحت تأثير عمل فولفغانغ إيزر حول نظرية التلقي -0ع۲1 ١10اpمءمR)‏ 
(را تي السبعينات ظهر مفهوم القارئ الضمني Reader)‏ iedاImp)»‏ صورة القارئ 
الذي تم خلقه بواسطة البلاغة النصية نفسهاء المدرج في اللغة أو التضمنات -مداءه۲) 
(5ەا0siم»‏ الذي يخاطبه المؤلف صراحة أو ضمناء والذي يوؤلف الخصائص الواقعية 
والمثالية باعتباره خاطباً. (انظرء أيضاًء القارئ النموذج (ءلهء۴ 61ل )M‏ لأمبرتو 
(Umberto Eco) gı!‏ )1981((. 


هناك مشكل واحد مع كل صور القارئ هذه» بصرف النظر عن غموضهاء وهي 
أا تبدو أكثر سكوناً من كونها ذات مصداقية» وتقتضي بالأحرى أن الاستجابة إلى 
فض ما تعد سرو رة دلق و اعا كر ن مها سند إعاه القر اة أو اة قارىئ 
آخر من جنس وثقافة ختلفةء أو بالنسبة لجيل آخر. ليس من السهل» على نحو واضح» 
تحليل هدف «تلقي» تأويل الفعل التواصلي. ولقد تحول الانتباه النقدي حديثاً إلى القراء 
«الحقيقيين»» الذين تلونت قراءتمم بتاريخ شخصي» وبالنوع (۲ءله٥6)‏ والثقافة» 
والمجموعات التأآويلıة‏ )itiesږmu ...(Interpretive Com‏ إلح ومع ذلك فالنقاد 
والأسلوبيون يتجهون لافتراض أن قراء آخرين ستكون هم استجابات ماثلة» ون 
هذا أمر نموذجي وقابل للتعميم. 


يأتي الدافع الحقيقي للتأويل في كثير من المقاربات حتى الآن من النص الذي 
«يحرر» المعلومة كا «يستجيب» القراء للنماذج أو الأدوات في النص. فبينا يبدو من 
الصائب» مع ذلك» التأكيد على أن القراء يشفرون )E"٥٤(‏ أو يخلقون المعاني بقدر 
فکهم شفرتها (علهءء0)ء فإن من المضلل التقليل من السيرورة الحوارية -هاه¡5) 
(ءاع الكاملة للمؤلف - النص - القارئ» والعلاقات الممكنة بين السات النصية 
و«التأثيرات» على القراء. قدر من الاهتيام تم وضعه الآن في الشعريات المعرفية 
)€ognitive Poetics)‏ حول ما یمکن أن يقع أثناء سيرورة القراءة: كيف يتم 
وضع الافتراضات المنسجمة المبنية على المعرفة النصية والعملية» بخصوص الحبكة 
والموضوعات (۳5٠ط۲)»‏ التي قد يتم تأكيدهاء أو قلبها وبالتالي إعادة بنائها... إلخ. 
وكيف أن هذه تتعالق مع توزيع المعلومة في النص نفسه» التي قد تؤجل أو يتم تعليقها 
أو أن تظل ضمنية... إلخ. (انظر مثلاًء كاڻي إیموت (0۲1 E۳٣‏ yط4))‏ (1997)). 


(3) لقد طرحت صور جديدة من التواصل الموسط بالحاسوب )CM٥(‏ مشاكل 
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في مفهوم القراءة. إن مؤلف لعبة الحاسوب («مَُصّمم» أو «صّانع» من الأفضل) يعرف 
أن الشكل أو البنية في النهاية مستقلان عن تدخل «القراء» أو «اللاعبين» أو «المبحرين) 
.„(Navigators)‏ 

(4) أحد المحاولات المفصلة لعرض نشاط قراءة النص وتأويله كانت هى تحليل 
رولان بارت 8۲٤1 ٥5(‏ 4ه1ه۸) (1970) للقصة القصيرة سارازين لأونوري دو 
بالزاك. کان رولان بارت بشكل عام متحمساً لتمييز نوعين من النص ومن تم نوعين 
من القارئ: النص المقروء (رااءلدع۸) (ع1ط1وز[) للرواية الكلاسيكية مع قارئ 
سلبي كمستهلك إلى حد ماء ورواية ما بعد الحداثية |Skتqgة (Scriptable (Wri‏ 
(اodernisصsدP‏ (yاءعا‏ للقرن العشرينء التي بسبب انحرافاتها البنيوية واللغوية 
تتطلب مشاركة نشيطة أكثر من قرائها. 


رغم أن التمييز الذي لا بختلف مع النص المغلق 1٠×(‏ 4ءءه1٣)‏ والنص 
المغتوح (Open ۲e×(‏ للایکو» محتمل على نحو واسع» مع ذلك»ء کا يكشف ذلك 
بشكل ساخر نوعأً ما تحليل بارت الشخصي لبلزاك حتى مع الروايات الكلاسيكية 
فإن القارئ هو أقل سلبية ما كان يفترض. بالرغم من أن القيم الثقافية المتضمنة 
التي تشكل الشفرة المرجعية (عءله) ۴٠٣٥٣٤11‏ ۸) لروايات القرن التاسع عشر لن 
تكون موضع مساءلة» فلا يزال هناك عمل تأويلي مهم يقوم به القارئ على مستويات 
الحبكة والموضوع. وكا هو واضح في (2) يناقش نقاد آخرون لفائدة القارئ باعتباره 
منتجا وليس جرد مستهلك للمعنى» بغض النظر عن مرحلة التأليف النصي. 


و ا ۴ 
| تلفظ مَقبول (Received Pronunciation)‏ 


تم إدخاله من طرف الأصواتي وعالم اللهجات ألكسندر إيليس ۲ءل2×ء۸A1)‏ 
(1ا!۴ منذ ما يفوق مثة سنة خلت» وقد كان المصطلح للتلفظ أو النبر المعياري 
(۵٣هاS)‏ الاجتماعي غير الرسمي عبر الجزر البريطانية إن لم يكن مستعملاً على 
نطاق و اسع . اlتلف¡ظ‏ lاlڙJgo «(RP) (Received Pronunciation)‏ هو مع ذلك» 
معترف به و «مقبول» كنموذج لتعلمي الإنجليزية البريطانية للأجانب التي ينظر 
إليها على أنها إنجليزية «نموذجية). 


بالنسبة لإيليس» كا بالنسبة لآخرين قبله منذ البروز الأول للفصحى أو 
المعيارية الشفوية في نهاية القرن السادس عشر» فإن مثل هذه النبرة كانت مقبولة 
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"Received"‏ بالمعنی الاجتہاعی لا هو مقبول (d٤اصpع٥۸c).‏ لأا کانت تتحدث 
بها تلك المجموعات المهنية والاجتهاعية ذات وضع اعتباري عال: الطبقات العليا 
(قارن مركب إنجليزية الملكة (طisاع٬۴ Queen”s‏ eط۲))ء‏ والمحامون ورؤساء 
جامعة أوكسفورد... إلخ» خحصوصا أولئك الموجودون في لندن (أي العاصمة) 
والضواحي. انظر كذلك (همجة اجتماعية (اءءاهiءه8)).‏ ومع نهاية القرن التاسع 
عشر ارتبط التلفظ المقبول (۸۴) أيضاً بالمدارس العمومية في كل مكان من البلاد. 
وقد تمت إشاعة المصطلح من طرف الأصواتي بجامعة لندن دانيال جونز #1نصة0) 
(5ء« 0ل في العشرينات. 


وحتى اليوم ينعم التلفظ المقبول باحترام اجتماعي معتبر إلى درجة أن بعض 
النبرات المحلية تم اعتبارها «أدنى» بطرق مختلفة حتى من طرف متكلميها. يميل 
الناس إلى تقييم تنوعات الكلام على نحو متحجر» وأن متكلمي التلفظ المقبول 
يتم تصنيفهم بشكل شائع باعتبارهم أذكياء وواضحي النطق على نحو خاص: 
صورة اهتم با معلنو وسائل الاتصال الخاص بالخدمات والنتوجات ذات الوضع 
العالي. ومع ذلك تعود جمهور سينا الولايات المتحدة الأميركية على التلفظ المقبول 
«للحديث المتملق» للأنذال. 


إن مجىء البث الإذاعى قد حل معه نوعا جديدا من الاعتبار للتلفظ المقبول 
(۸)» وأيضاً بسبب ذلك أحياناً يعرف بإنجليزية البي بي سى (طناعه۴ .)88€٥‏ 
قدي ترطف ارا الذي فن الدارس الو وس السات ركا 
وبمعنى ما» قد تم استعهال التلفظ المقبول على نحو طبيعي تماماً. ومع ذلك» لقد 
تم اعتباره» أيضاء كنبرة مفهومة لدى السكان البريطانيين بطريقة لم تكن كذلك مع 
بعض اللهجات الجهوية. وهو أيضاً يرمز لوحدة الأمة. وحتى اليوم كثير من مذيعي 
الراديو والتلفزة لديم نبرة محلية» رغم آنه في قسم الأخبار الدولية ل۷0۲1 مط٣)‏ 
(٭ء۷iهS‏ (على الخصوص) مازالت النبرات هى التلفظ المقبول على نحو سائد» أو 
الإنجليزية البريطانية الجنوبية الفصحى. ٠ ٠‏ 

ومن خلال مقارنة جرائد السينا لسنوات ما قبل الحرب مع الجرائد الحالية 


فمن الواضح أن التلفظ المقبول» كنبر هو عرضة لتغييرات صوتية كأي نبرة أخرى 
للكلام. وحده الجيل الأقدم من متكلمي التلفظ المقبول يميل إلى قول /5:f/‏ 
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بالنسبة ل 08 أو / 2:8ء×/ بالنسبة ل ۵sعC»‏ مثلاً آ. س. غيمسن -"61۳ .°.۸) 
(«0ء (1989)» نفسه تلميذ دانيال جونز قد ميز التلفظ المقبول المحافظ -إe؟«ه٣)‏ 
vative RP)‏ ُو التلفظ المقبول «التقليدي» من العام «(General)‏ والعام أيضا من 
المتقدم (4ء44۷a1)»ء‏ الذي تتحدثه تلك المجموعات الاجتاعية مثل أعضاء العائلة 
الملكية. التلفظ المقبول العالي والمحافظ من المرجح جدا أن يتم الحكم عليه باعتباره 
«متأثرا» (لء٤ءء#گ)‏ من قبل المتكلمين لغر التلفظ المقبول على أسس تلفظات من 
قبیل Grıand/(Ground) gy (Family) / Femılr/‏ / و تتم السخرية منه في وسائل 
الإعلام. لقد اكتسب التلفظ المقبول العام أو السائد (۵۳ء)ء«اة) (جون ويلز 
Wel1)‏ nطJ)‏ (1982) أو غير الموسوم (dء)kءaص۳ما)‏ سات اقترنت بلهجة 
الكوكني المحلية للندن (مثلاء انفجاري حنجري (عi۷وه۴1‏ 1هااها6))» إلى درجة 
أا ت بطريقة خلافية إلى حد ما« بإنجليرزية مصب «(Estuary English) jill‏ 
المصطلح الذي ظهر أول مرة في أواسط الثانينات. 


رغم صورة التلفظ المقبول»ء وكون كثير من الناس البريطانيين المثقفين يميلون إلى 
تغيير تلفظاتهم المحلية في اتجاه التلفظ المقبول» فإنهم مع ذلك» يظلون مكتفين بكلامهم 
المعدل. وبالقياس مع دراسات الکریول (ع1٥٥۲))‏ افترض جون هوني -۴10 1طه[) 
(رمn‏ (1985) متصل هجی (unںہناه٤‏ ٥eا)»‏ یمتد من اساس مجی (۲ع1¡ی8) 
النبر المحلي الواسع إل وسطى (٤١٥1٥إء۸)‏ (التلفظ المقبول)ء مع اناس کثیرین 
يبلغون مر حلة هجة )۴ara[ect(‏ (آي هجة وسطى (أء۴ء1٠إء4)‏ تقريبية). وبا للإاضافة 
إلى ذلك هناك هجة مفرطة (اء۴]eم۳1y)‏ نوع من التلفظ المقبول المقترن ببعض 
المتكلمين كالعائلة الملكيةء المفضلة اجتاعيا من الناحية التقليدية. 


(Reception Theory, also Recep- نظرية التلقي» حالية التلقي أبضاً‎ | 
tion Aesthetics) 


إغها التزعة الألانية لتقد استجابة llئقlرئ (Reader Response Criticism)‏ 
التي تم تطويرها نسقياً كتخصص معقد وتقني بالأحرى منذ أواخر الستينات 
وبداية السبعينات بجامعة كونستانز (18†302 )€niversity 0 K0‏ على الخصوص. 
لقد ارتبطت آولا بعمل ه. ر. یاوس (5ںھ[ .۸ .۳4) (انظر 1974) فولفغانغ إیزر 
lag 1971) (Wolfgang Iser)‏ ڊعدo(‏ أثرت کتابات هذا الأخيبر على الخصوص وعلى 
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نحو مهم في نقد استجابة القارئ ونظرية الأدب عامة في بريطانيا والولايات المتحدة 
الأميركية. (انظرء أيضاًء قارئ ضمنى (إeلةRe‏ iedاpص1)).‏ 


تعتمد نظرية التلقي )Reception "heَory(‏ عل تخصصات آخری کاللسانیات»› 
والنقد الأدبي» وعلم النفس والفلسفة» والسوسيولوجياء وعلم الجمال وظاهراتية 
رومان إنغاردن في الثلاثينات لمناقشة قشة النهاذج النظرية للعلاقة بين نص -قارئ -ا×ع]) 
»R4d61(‏ وسيرورة القراءة (الدينامية) والإنتاج النصي والتلقي (في عمل ياوس 
على الخصوص). بالنسبة لإيزر كا بالنسبة لإنغاردن توجد النصوص الأدبية على 
نحو كامل فقط مع المشاركة النشيطة للقارئ : إنبا تتطلب تفعيلاً. وبشکل حتمي» في 
گل نص تكون هناك ?ع غۈgnوض (Unbestimmtheitsstel- «([adetermi1acy)‏ 
(”16 أو ثغرات معلومة (11۲۸ءاءإ٠٠1‏ لإيزر)» التى جب على القارئ أن يملأها 
انطلاقا من معرفته الثقافية لمعل النص منسجا بالكامل ومتماسكا. تشکل مثل هذه 
المعرفة الثقافية بالموازاة مع المعرفة التناصية وفقا لياوس» أفق انتظار 0۴ ١20ذ٣H0)‏ 
Expect 05(‏ الذي بواسطته یتم قياس أي نص. وبشکل أكثر أهميةء فقد أكد 
على أن الفاق قد تتغير في فترات تاريخية ختلفةء منتجة تعاريف ختلفة للأدب نتيجة 
لذلك. (بخصوص نوع ختلف سطحي ل «أفق» انظر هیرمینوطیقا )]]e۲٣۴,۴1-‏ 
(ئء1ا وهانس - جورج (Hans - Georg Gadamer) ıl‏ )1972((. 


لر تكن نظرية التلقي» خصوصاً عمل إيزر» موجودة دون نقادها. كان ناقد 
استجابة القارئ ستانلل فيش (طءذ۴ رامه؟) (1981) يعتقد أن الثظرية حالياً تعد 
أكثر تقليدية وشكلانية )۴٥۴٣٣۵116(‏ ما كانت عليه أول ما ظهرت. كان ينظر للنص 
كثيراً باعتباره محدداًء وبنيةً ثابتةً حيث يجب فك إشفار معناه من طرف القارئ اليقظ. 

کان نظرية التلقي عل تق نقد الخطاب حي نخيبا EE)‏ 
ایو اا لضت مشلا ورن قك 
حکاية (Récit)‏ 

أدر جه جيرار جينيت (ع٤٤۴ع6‏ 4إهإ66) (1972) في مناقشته للبنية السردية 
وقد ترك دون ترجمة بسبب غياب متكافئ غير ملتبس في الإنجليزية. 
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كان جينيت مستاءً من الثنائية العميقة ضد التضادات السطحية لحكاية ضد الخطاب 
أو سردي ضد السر د (٤o1۲)ی۳8)‏ مقابل خحطاب (٤rںuهەcیا0)»‏ (۷e٤ھN۲۲):‏ الترتیب 
الكرونولوجي المجرد للأحداث کا رويت أو كا ستروى» ضد كيفية قول وفعل )۸٤(‏ 
السرد. إا التعارضات السطحية التي تسبب صعوبة أكثر» مادام ما تتضمنه يكون واسعاً 
ولیس جرد مترادفات. فالخطاب (كعدهءء0i)‏ على الخصوص يتضمن لیس فقط ترتيب 
الأحداث لكن» أيضاًء العلاقات الواسعة بين المؤلف (إهطاسA)‏ و(القارئ) )R٠4-‏ 
(e۲ل»‏ ووجهة النظر .ËJ ...(Point of View)‏ وقد ميز جينيت إذن بين مادة «الحكاية) 
الأساسية (حكاية (١٣1هاا])»‏ ما يسميه الشكلانيون بقصة (aااط۴۵))»‏ وفعل السرد 
(Narration)‏ و الحكي (ع”نة٣۸۲)»‏ وحكاية »)۸6٥:1(‏ التمثيل اللفظي الواقعي في 
النص (حكاية (#61دز؟) لدى الشكلانيين). 

لقد تمت ترجمة حكاية )86٥1‏ «كنص» من طرف شولوميث ريمون - كينان 
Rimmon-Kenan)‏ omithاSh)‏ (1983).ء لكن هذا يضاف إل الحمولة الدلالية هذا 
الصطلح في الإإنجليزية. وكذلك فعلت الترجمة الإإنجليزية لصطلح جıiıت (Genette)‏ 
(1980) باعتباره سردي (ع1۷اN1۲4).‏ 
| الحشو (Redundancy)‏ 


(1) مصطلح تم اقتباسه من نظرية التواصل والمعلومة إلى اللسانيات» في مقابل 
أنتروبیا (رصه۲٤E)»‏ وما معا تمان بدرجات تنبؤية الرسالة (#عةءءN6).‏ 

إن رسالة حشوية (316ل٣uعR۸)»‏ عكس رسالة أنتروبية »)Entropi e)‏ هي تلك 
التي تكون قابلة للتنبؤ على نحو عال» ومن ثم منخفضة في قيمة المعلومة. اللغة البشرية 
بامعنى التقني حشوية على نحو عال» تنقل إفراطاً ني المعنى» لأن «الرسائل» أو الأجزاء 
الصغيرة من المعلومة يتم نقلها على مستويات متعددة تلقائياً. وهكذاء إذا أخذنا المتوالية 
)She closed the-o(‏ یمکنننا أن نتناً دون تردد وحتى دون سياق أن الرموز الضائعة 
هي ل و »١‏ انطلاقاً من معرفتنا بالنحو الاسم يلي أداة التعريف وبا معجم من المرجح 
ہا ترصف (ءعاةءه[1ه۳) مع (dعءه1٣)‏ وبناذح تهجية الإنجليزية. في حالات حيث 
«الضجيج» قد يتداخل مع التواصل» مثلاً فإن عيوب خط الماتف» تبقى الحشوية كن 
املستمع من مواصلة فهم ما سبق أن قيل. وبسبب الحشوية فإنه يمكن إجازة سات 
الحذف الإيجازي (وم:11) على نحو ظاهر في الخطاب الشفوي» وكذلك المائلات 


.(Elision) éذizklg‎ (Assimilations) 
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وعموماء اللغة الأدبية هي أقل تنبؤية أو حشوية من معظم أنماط الخطاب الأخرى 
ېسېپ zilرlqlil (Deviation)‏ ضا هافر المألوف والتخيل (yاءعة"1).‏ وحتی 
على مستوى الفونولوجياء نمأذج الإيقاع والقافية حشوية على نحو نميز بسبب اطرادها 
وتنبئیتها (€«ا[ و M00”‏ مثلڭ). 
(2) اكتسبت حشوية (وءمدل ماله ۸) قي الاستعال غير التقني تضمينات لسيولة 
طلاقة لفظية حددة. المصطلح البلاغي للإفراط قي المعنى هو ااام ( ۵5 )۲1٥٣‏ ك) في 
Can See With My Own Eyes)‏ 1[)» مقترنا بتحصیل حاصل (yچہاہاuھ1)»‏ حیث 
نفس القضية piy (Proposition)‏ إعادتها بكلات ختلفة. 
قد ينشأً مثل هذا التكرار («٥1ان٤هم»۸)‏ عن غياب التخطيط الحذر» وقد يتم 
استعاله» أيضاً بشكل متعمد للتفخيم (ائهطم) أو للإيجاء بمشاعر قوية. تعد 
حشوية المعنى والتعبير أيضاً خاصية للشعر الشفوي» وللبيت الشعري الجناسي 
للإنجليزية القديمة وللأغاني الشعبية الحديثةء مثلاً: 
It Was Mirk, Mirk Night, There Was Nae Starlight.‏ 
They Waded Thro’ Red Blude to The Knee ...‏ 


.((Thomas Rhy mer) (توماس رر‎ 


فاستعهال حشوية»ء هناء قد يدين لتقنيات التواصل ك|ا في (1). التكرار مفيد لجمهور 
مستمع قادر على «فحص» النص للإمساك بالمعنى» ومفيد أيضاًفي مواضع حيث الضجيج 
الخلفي يمكن أن يعوق التلقي (ك| في الأروقة والشوارع المكتظة). 
BS‏ إحالة (مرجع)» المقصود من محيل» (Reference, Referent, Referen-‏ 
إحالي (مرجعي): المعنى العام tial: Referential Meaning, Ref Jie‏ 
إحالي» وظيفة إحاليةء شفرة إحالية erential Function, Referential‏ 
Code)‏ 


(1) تتم هذه المصطلحات ني الفلسفة والدلالة بالعلاقات بين الكلات والواقع 
NT‏ : ما ترمز إليه الكلهات أو تحيل عليه خارج العام أو عام الخطاب -نولا) 
.verse of Discourse)‏ ولذلك» فإن المقصود من (Elephant) andl (Re ferent)‏ 
هو الحیوان (1۸۲م٤۴1).‏ يستعمل المعنى الإحالي (Referential Meaning)‏ آحياناً 
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وفيا عن المعنى التصوري أو المعرنفي أو الوضعى (41١٥1اهاه١06)‏ لوصف ذلك 
المظهر من معنى الذي تربطه بدقة بإحالته غير الا (Extra-Linguistic Refe-‏ 
.rence(‏ وھکذا فإحالة (٤c٥٥إ٤Re)‏ نفسھا تتعارض في أحيان كثرة مع معنى 
(مء٣ء5):‏ على التوالي إن المحنى في عالم التجربةء مقابل اللغوي المعنى (علاقات 
الترادف والتضاد... إلخ. التي هي داخل اللغة). لاحظ أن إحالة س. ك. أوغدن 
و |. (C. K. Ogden and 1. A. Richards) jaرlشٿıر .Î‏ )1923( قد تم استع اها 
على نحو خاص بالنسبة للصورة الذهنية للمرجع الذي أنتجته الكلمةء ويتكافا مع 
مدلول (4ءگا«عاS)‏ فردیناند دوسوسور. 


تعد الوظيفة الإحالية («0ناءم۴u‏ اونا«ءإمRe)‏ للغة أساسية للتواصل»› 
ودلالاعېا تم الاعتراف ہا في كثير منتصنيفات (5١٥1اة1إ0ععاه٥)‏ وظائف اللغةء 
مثا کارل بوھلر (erاطت8‏ ۲1ھK)‏ (1934) ورومان جاکوپسون (Roman Jac-‏ 
kobson(‏ (1960). اتظر أيضاً الوظيفة المثالية («٥iاe›م۴u r21‏ ەeatiل1)‏ لميخاثيل 
هالیداي (yهلiا81‏ ae1طءMi)‏ (مثلاّء 2004). لقد نوقشت في بعض الأحيان 
أن الوظيفة الإحالية أو المعنى الإحالي يكون طليعياً أو أكثر بروزاً في بعض أنهاط 
الخطاب من أخرى» مثلاً: النقل التقني أو الواقعي في مقابل اللغة الشعرية. 


(2) التوجه نحو العام الخارجيء» عالم التجارب الاجتماعية والثقافية والفيزيائية 
يتم أيضاًء انعکس قي استعمال رولان بارت (11eھ8‏ ل«هاهR)‏ (1970) لمصطلح 
شفرة إحالية (#له€ اaاامءإة؟ء۸R)‏ كجزء من تصنيفه لشفرات أو للأطر المرجعية 
of Reference)‏ esمamا۴)‏ التى يعتمد عليها القراء لإعطاء معنى للنصوص الأديية. 
تتضمن الشفرة الإحاليةء أيضاً أيديولوجيا اجتماعية ونسخ ثقافي ووقائع اا 
تصف الروايات المحاكية (ءناءم1۳) على نحو مميز» وهم العام الحقيقي. (انظر› 
أيضاًء احتمال (عd»†انصزونعم۷)).‏ لكن مهما تكن درجة «الواقعية» في الرواية 
فالأمر يكون اقتصاديا بالنسبة للمؤلفين حيث يفترضوا نسبة معينة من المعرفة العامة 
في قرائهم وافتراض قيم متقاسمةء وهذه يتم وضعها بشكل صريح في الأقوال العامة 
)Generc(‏ للسارد العارف (0۲ »)0riscient Narra‏ ک)] فی منزل بلیك تشارلز 
دیکنز: 


This is The Court of Chancery, Which Has its Decaying Houses and 
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its Blighted Lands in Every Shire; Which Has its Worn — Out Lunatic 
in Every Madhouse, and its Dead in Every Churchyard ... 


وحتى الرمزية (۳ء1اهاص_ر؟) قد تتوقف على الشفرة الإحالية: فاستعال 
الفصول للاإمبجاء بالولادة والموت» أو استعال الأسفار «كطريق» للحياةء يتوقف على 
معاني ثقافية عامة مفترضة. (لناقشة الشفرة الإحاليةء انظر على الخصوص روجر 
فولر )Roger ۴0W 1er(‏ (1981). فصل 6). 


() تم استعمال مرجع )Reference(‏ قي النحو واللسانيات النصية بمعنى 
واسع جداً ليدل على أي نوع من التعيين» نصي ووصفي أيضاً. وحتى في الدلالة فمن 
المعترف به آنه ليست كل عناصر اللغة تحيل على موضوعات خاصة في العام الخارجي» 
ني المقام الأول الكلات النحوية أو كلمات وظيفية» كحروف الجر والواصلات 
.)Conjunctions)‏ واحددات )Determiners)‏ والضم|ائر (nounsصoا۴).‏ الضہائر 
مع ذلك» مثل أصناف أخرى للكلمات الإشارية (٥1؛ء0»1)»‏ يمكن أن «تشير» إلى 
شيء في البيئة» حيث المرجع الدلالي سيتغير مع ذلك من وضع لآخر. (انظر أيضا 
إحالة تكرارية خارجية (1€ء )Exoph oie Refer‏ في نص ما» من الملائم أن تصف 
مصطلحات إحالة ومرجع وظيفة الكلات مثل الضائر والمحددات -إ"إء)ء0) 
(16۲5 لتعيين المركب الاسمى الذي تحدده داخل النص-المصاحب المباشر. أي إحالة 
تكرارية داخلية) :&a «(Endophoric Referênét)‏ 


Mary Had a Little Lamb, 

His Fleece Was White as Snow, 

And Everywhere That Mary Went 

The Lamb Was Sure to Go. 

فهذه الشركة الإأحالية (عء١ءإء٤۴٠ء0-۸٤)‏ بواسطة «النظر إلى الخلف» تكرارية 

(٥طAnap)‏ » (وأيضاً «النظر إلى الأمام» تكرارية ذاتية (عİإهطمةاة١))‏ تعد أداة 

مهمة للتهاسك داخل النصء ولربط الجحملة بالحملة» وفي نفس الوقت تجنب التكرار. 

في النحو يتم تمييز آنواع أخرى من المرجع: وهكذا فضاثر مثل اه۲ و1ء وط8 

وم8 ها إحالة شخصية )۴٠۲٤0۸41(‏ وإن الأدوات (ء1eءااA)‏ ها أداة التعريف 
(eطt)‏ أو أداة النكرة (4)ء وكذلك عام (Generic)‏ و خ|اضص „(Specific)‏ 
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ق التعامل اللغوي لطبقة لغوية« ھج خاصة (Register, Register Swi.‏ 
ching, etc.)‏ 


0) تم استعمال التعامل اللغوي (١۲ءاءاعهR)‏ في الدراسات الموسيقية منذ 
مطلع القرن التاسع عشر لحيل على طبقات النغمات )٣٠١٠5(‏ التي يمكن أن يؤديما 
الصو ت (مثلاً علوي (e۲مصتا)»‏ ومتوسط (عاللM1)»‏ وسفلي (0۷8۲ا)). وهو 
مصطلح تم جلبه إلى الأصواتیات (5ء 61 )۴1٥٣‏ لوصف درجات الصوت (1ء؛ذ۲) 
المحتملة في الكلام. رغم أن أصوات الذكور تكون داث) أخفض من درجة صوت 
النساء» فإن التعامل اللغوي غير الموسوم الطبيعي للجنسين معا يكون منخفضا. 
تكون التعاملات اللغوية العالية موسومة بشكل ما: للإشارة إلى الانفعال المكثف» 
مثلاً. تستعمل مصطلحات موسيقية مثل عالي الطبقة (هاءءاة۴) وسوبرانو -80) 
pran0(‏ جانا لوصف أناط لغوية وتعاملات ختلفة. 

لقد تم استعهال المصطلح» أيضاًء لوصف أناط نوعية الصوت» مثلاً: اصوت 
أنفاسي» (Breathy Voice)‏ Îو‏ (صوت ذو صریر) .)Creaky ۷٥1 c٤(‏ 

(2) كان استعمال هجة فئوية أو نمط لغوي (۵۲اکذعهR۸)‏ معروقاً على نحو شائع» 
وتمت مناقشتها كثيراً في المملكة المتحدة» في الأنشروبولو جيا اللغوية والسوسيولسانيات 
والأسلوبيةء وهو يحيل على تنوع اللغة المحددة وفقا للوضع (١٥٤هد8S)‏ (منه 
للمستعمل» کا هو الحال مع ۈج .((Dialect)‏ 

لقد اذل المصطلح أولاً في الخمسينات» واحتفظ ببعض ظلال المعنى الموسيقي» 
قياسه على نحو محتمل» في كونه يوحي بسلم الاختلافات» وبدرجة الشكلية» المناسب 
لمختلف الاستع الات الاجتاعية للغة. 

إنه جزء من القدرة التواصلية لكل متكلم الذي/ التي سيغير الاستعمالات 
باستمرار» وينتقي بعض سات الصوت والنحو والمعجم... إلخ» في أوضاع مختلفة 
للحياة اليومية: تحاور عائلي» ورسالة عمل»ء وتحاور هاتفي... إلخ. كل استعالات 
اللغة هذه تفيد أو تفهرس تلف الأدوار الاجتماعية. بالطبع قد لانحقق القدرة في كل 
التعاملات اللغوية لكن» بإمكاننا الاعتراف بمعظمها. إن اكتساب أو تسجيل مصنفة 
الأناط اللغوية يعد بحد ذاته سيرورة اجتماعية. 

كان تشفير السات اللغوية الدالة التي تحدد سلوب النمط اللغوي بكامله في المقدمة 
في بریطانیا نی الستینات وعلى ا خصو ص میخائیل هالیداي (ھ :۲111 121 )1964()M‏ 
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ولسانيين نسقيين محدثين. ثلاثة متغيرات آساسية تم تمييزها وقد بدت أنها دالة بالنسبة 
لاختیار سات سياقية: حقل (۴۲۱۵) أو موضوع القضية» ووسيط (100لM)‏ أو صيخة 
)M٥(‏ (مثلاً » كلام أو كتابة... إلخ)ء وفحوی )۲۲٣٥۲(‏ العلاقات بين المشاركين (مثلاً 
الأدوار الاجتماعية) الذين يؤثرون في درجة الشكلية... إلخ. تضاف إلى هذا وظيفة التنوع: 
مثلاً تفسيرية» تعليمية. التعليق الرياضي التلفزي» مثلا يتم تمييزه بوضوح باعتباره تنوعا 
مع مفرداته الخاصة التي تعكس الموضوع» والوسط السمعي المرئي» ووظيفة الوصف 
والتقييم» والعلاقات غير الرسمية إلى حد ما بين المعلق والجمهور. تتداخل الأناط اللغوية 
المختلفة التعاملات مع بعضها بعضاً فيم يتعلق بالوظيفة أوالوسط أو حتى الحقل (مثلاً 
صلاة في مقابل عظة)ء ولذلك» فإن سات لغوية كثيرة تكون مشتركة في تعاملات كثيرة. 
أيضاً نسبة مهمة من السات يتم استنتاجها من لغ نواة مشت رك .)C0 ٣٣0٩ )01e(‏ 
يتأكد وعينا بالتنوعات المميزة للغة عندما نُرَاجَّه بتغيير النمط أو التعامل اللغوي 
jes «(Register-Switching)‏ النمط اللغوي (عہM×1-۲ءاءiعه۸)‏ أو اقتراض 
النمط اللغوي lia «(Register-Borrowing)‏ تحو يل حاضرة إلى نص مطبوع يعني 
تحويل الأسلوب نحو الدرجات الشكلية ومعالحة المواضعات الطباعية: أيضاً تعرف 
بإعادة موضعة في السیاق (zat10۸:اھںا×ع٤ہەء۸e).‏ لقد تحولت روایات جاین اوستن 
حديثاء إلى المدونات (ءع810) في الإنترنت. وبالنسبة لمزج - النمط اللغوي» فإن كثيراً 
من الإعلانات» مثلاً تأحذ شكل حروف. فمزج النمط اللغوي يعد نوعاً من الباروديا 
:(Parody)‏ تم اقتراض السات الشكلية لنوع من الخطاب عادة لموضوع جديد. هناك 
في غالب الأحيان نفس الأثر المزلي أو الهجائي: ولذلك فصيغة نقابة الال د ١امء۲)‏ 
(23 تدأ ب: ٠‏ 
The Union is My Shepherd i Shall Not Work,‏ 
It Leadeth me To Lie Down on The Job ...‏ 
أو تمل جلسة استحضار الأرواح حيث يعلj‏ )صو تٽ«: The Spirits Are‏ 
AII Busy at The Moment, But They Say That Your Call Is Important‏ 
ءط٣‏ ١۲ء‏ (كل الأرواح مشغولة الآن» لكنها تقول إن مناداتك مهمة هم). 
(رسوم متحركة في برايفت آي). 


هناك نوع آخر من اقتراض النمط اللغوي يوجد على نحو شائع في الرواية 
حيث يمتص مواضعات التنوعات غير الأدبية للتأثيرات المحاكية: مثلاء إعادة إنتاج 
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المقالات الصحفية من جديد» وبرقيات أو رسائل شخصية. لقد سمى هذا أيضاً بإعادة 
النمطية اللغوية (10۸اةا)یاعه۸-٥۸).‏ (انظر أيضاً تiاصıة .((Intertextuality)‏ 


منذ الستينات وخارج تأثير هاليداي» أصبحت مصطلحات أخرى للنمط 
اللغوي موضةء مثلأً: (#طراة0i)‏ (نمط بالقياس مع هجة (١16ه01))‏ أو تنوع لغوي 
للهجة الخاصة (عامراة0i)»ء‏ ولغة فرعية (ءعةاعد«ةااSu)»‏ وجنس خطاب -ءا5) 
»course Genre)‏ ونمط نص (عمرآ ×1)» وحتی جنس (66۸۲۴) نفسه. ومع 
ذلك» فهو يعد الصطلح البارزفي نحو دوغلاس بیبر وآخرون (Douglas Biber et‏ 
(.31 (1999) مع استعمال أنماط لغوية للتحاورء والنثر الأكاديمي» والقصة والأخبار 
المشتقة من المتن الضخم للاستعال. لقد وجد بعض اللغويين من الصعب الحفاظ 
على التمييز بين «(جنس» أو جنس فرعي (eneعSub)»‏ وانمط لخوي». ومن السهل 
ربا اعتبار الاناط اللغوية على أنها تشكيلات وضعية خاصة للمصادر اللغوية حددة 
سياقياً على نحو خاص فعلاً. تعد الأجناس بنيات ذات «مستوى عال» وواسع» 
مجموعة نصوص تم الاعتراف بأنها تنجز وظائف مشابهة على نحو واسع في المجتمع. 
ولذلك» فإن الإشهار يتضمن أنواعاً حاصة تتفاوت في اختيار السات اللغوية مثلا 
وفقا للوسط (تلفزة» راديوء مجلة... إلخ)» والحقل (منتوجات التجميل» هواتف 
محمولة)» والفحوى (الجمهور المستهدف... إلخ). يعد النمط اللغوي أو اللهجة 
الخاصة» إذنء مفهوماً مرناً على نحو مفيد: يمكننا أن نستحسن الأجناس بسبب 
عناصرها المتقاسمة» لكن نمطين لغويين اثنين لن يتماثلا أبداً. (انظرء أيضاء سيف 
آغا )ھAgh )Asif‏ (1999)» وطوني بيكس 01y 8e×(‏ ) (1996)). 

(3) بالنسبة لاستعمال مصطلح نمط لغوي (۲٥اءاعه‌۸)‏ لدی تزفیتان تودوروف 
vetan Todorov)‏ ) (1967) في علاقة بتحوه السر دي )21 «(Narrative Gra‏ 
انظر صيغة (00۵)» المصطلح الذي استعمله أولاً في (1966). 
علاقةء ملائمة أو صلة بالموضوع أيضاً قاعدة عامة أو مبدأ ,«هاخواءR)‏ 

also Relevance, Maxim of) 

)1( بدÎ‏ lلعlٹاقة (Maxim of Relation)‏ Îو‏ اللائمة )Relevance)(‏ ھى أحد 
لقواعد الأربع (انظر أيضاً كيفية ونوعية» وكمية) التي ميزها الفيلسوف بول 
غرایس e(‏ 61 1ا۴) (1975) باعتبارها تقوم بدور آساسي في سلوكنا التواصلي: 
جزء من المدأً illتعglzو (Co-operative Principle)‏ العام. 
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إننا نتوقع أن تكون أقوال بعضنا بعضاً ملائمة أو ها صلة بالموضوع -1ء۸) 
(1ه۷ بالنسبة للوضع والموضوع القريبين. وكا ناقش ذلك لغويون آخرون (مثلاً 
دان سبيربر ودیدر ویلسون )Dan Sperber and Deidre Wilson)‏ (1982) عل ان 
مبداً أساسي» لذا نكشف بسهولة عدم الملائمة أو الصلة (#۷a۸cء!ء٣1۲)‏ ونحاول 
الاستنتاج .)1١۴٠٣١١٥١(‏ (انظرء أيضاًء نظرية الملائمة في أدناء). الأجوبة عن الأسئلة 

يعبر عنها على نحو شائع بشكل غير مباشر بهذه الطريقة» كا في الرفض المهذب: 
A: Can You Babysit For Me on Tuesday Evening?‏ 


B: West Ham United is Playing at Home. 


ف 4 تفترض أن 8 لا يمكن أن يعتني بالطفل» بالضبط لأنه/ ها سيذهب إلى 
المباراة. إذا م نستطع إمجاد الصلة بالموضوع سنفترض أن مخاطبتا أساء الفهم أو أنه 
أصبح غير واضح عن قصد لسبب ماء وراغباً في «تغيير الموضوع؟ ربما. إن خرق هذه 
القاعدة» أكثر من غيرهاء قد يقود إلى الإحباط » وحتى إلى تعطيل التواصل. 

في الأقوال أحادية الحوار الموسعة» مع ذلك يكون عدم الملائمة أو الصلة في 
التحاور شائعاًء مادام تسلسل الأفكار سيلهم الآخرء وأن غياب التعمد والتصميم 
المسبق يعني أن الموضوع يمكن أن يخيب بسهولة عن النظر. الإسهاب هو السبب في 
أحيان كثيرةء ومن ثم فإن مبداً الكيفية يتم خرقها أيضاً. يستغل تشارلز ديكنز على 
الدوام القاعدتين معا لتأثير هزلي ولاقتراح «مجموعة» ذهنية مشتتة الفكر على نحو 
خحاص: كا هو الحال مع فلورا فينشينغ في دوريت الصغيرة: 
"Dear, Dear", Said Flora, "Only To Think of The Changes At Home‏ 
Arthur — Cannot Over - Come It, Seems so Natural, Mr. Clenham Far‏ 
More Proper — Since You Became Familiar With The Chinese Cus-‏ 
toms and Language Which I Am Persuaded You Speak Like a Native‏ 
if Not Better For You Were Always Quick and Clever Though Im-‏ 
mensely Difficult No Doubt, I Am Sure The Tea Chests Alone Would‏ 

Kill Me if i Tried, Such Changes Arthur ..." 
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كذلك فإن مرکبات تستعملھا بشکل عام مثJ Tm / You’re Wandering Off‏ 
rhe Point‏ أو »Digressing‏ تثبت فكرة الصلة با موضوع کمعیار )N0۲۳(‏ أو مثال 
(131). تحظى قاعدة العلاقة في الخطاب الكتوب بالاهتهام على نحو كبير» وعدم 
الملائمة لا تتم إجازته كا في الكلام لأن هناك وقت لراجعة مادة الاتساق (#ع"٠إء1٠)).‏ 


(2) في اللغة الأدبية يفترض مبدأ العلاقة آهمية أكبرء وأن الصلة بالموضوع تتخذ 
معني إضافياً: «علاقة أكر». يفترض القراء أن كل كلمة في نص ما ها صلة بتجاوز 
التصميم والموضوع الثيمة» ومن ثم مجدون من الصعب جداً التقرير فيا إذا كان أي 
شيء هو فعلاً «غير ملائم». وعلاوة على ذلك فان مبدأً الملائمة العظمى تعني أن 
الحوار الدرامي هو أكثر «إخبارية؟ بالمعنى التام للكلمة أكثر منه في الحوار العادي. 
| الصلة: حلةٌ صِلَةء الاسم gllصJy (Relative: Relative Clause,‏ 


Relative Pronoun) 


(Subordinate Clause) ةعېla‎ ãl ىıھ‎ (Relative Clause) ةlصئناl‎ al 

تعمل بشكل عام ما بعد النعت (عn0dif1 (Post‏ لمركب اسمي „(Noun Pırase)‏ 

إغها «ترتبط» بالمحال عليه المركب الاسمى (1ا”علءءعا«). إن الحملة الموصولة 

تتصدرها مجموعة أساء موصولة (ئد0uصە۴r‏ 1at1veاRe):‏ أشكال السؤال (-۷1) 

(مثل yÎ «That yİ «((Whichy Whoseg «Whomg «Who‏ (في خطاب لا رسمی 
دائاً) في بعض الأبنية الصفر (ما يسمى بصلة - صفر Ya «(Zero-Relative)‏ : 

The Yellow Fog That Rubs Its Back Upon The Windowpanes 

(ت . س. إليوت: أغنية ا لحب ل ج. ألفرد بروفروك). 

Footfalls Echo in The Memory 

Down The Passage Which We Did Not Take. 

Towards The Door [O] We Never Opened ... 


(ت . س. إلیوت: بورنت نورتن .٥۲٥۸(‏ ۲٣ں‏ 8)» من الرباعیات الأربع). 
ف (۷10) تستعمل للمحال عليه )Antecedens(‏ حي )Animate)(‏ الإنسان 
أساساًء وطءاطW‏ لغر الحى (عاد"نصهد!). إن الحالة الإعرابية (#ءة٤)‏ لأشكال 
السؤال (-۷1) تتوقف على وظيفة الصلة داخل جلتها الخاصة: وهكذا في الاقتباس 
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التاليء ص0 W1‏ هى قي حالة إعراب ائنصب (Objective Case)‏ لأا مفعول -ا0) 
:(Overthrow) J ject)‏ 
For, Those Whom Thou Thinkst, Thou Dost Overthrow‏ 
Die Not, Poor Death.‏ 
(جون دون: سونيتات × اkقدسة .((Holy Sonnets X)‏ 


ومع ذلك» في الخطاب اللارسمي نادراً ما یتم ساع 10۳ ۷» ون ۲۲۸۹۲ أو 
صلة - صفر يستعملان على نحو شائع هنا عوض 0ط۷: 
That Woman (Who/ That/ O/) I Met Is An Old School Friend.‏ 
جلة الصلة تعمل كالصفات لتضيف معلومة إلى المركب الاسمى السابق. إذا 
كانت المعلومة خاصة أو خصصةء عندئذ تسمى جلة صلة مقيدةء أو محددة -وهR)‏ 
»trictive or Defining Relative Clause)‏ وإذا كانت المعلومة بالإمكان حذفها 
بسهولة تسمى صلةً غير مaيدة gyi) (Non-Restrictive)‏ أقل شيو عا). الصلة غير 
المقيدة يتم فصلها دائ عن الحملة الأساسية بنقط في الكتابة أو بمنحنى تنغيم )]١٤0-‏ 
nation Contour)‏ منفصل في الکلام» ویرد مع أشکال السؤال -۷1 دائ)ء قارن: 
The Vase Which is in The Cupboard Needs a Good Clean‏ 


(A Particular Vase; Not The Vase Which Is on The أي:‎ 


Dresser). 

The Vase, Which is in The Cupboard, Needs a Good Clean (Only One 

Vase, Which Happens To Be in The Cupboard if You Want To Know). 

تتصرف جل الصلة أحياناً كرأس للمركب اللاسميى للجملة نفسهاء كا في 
الجمل المنشطرة (°1e۴-ud0ء۴s)»‏ مثلاً: 

What We Want/ Is a Nice Cup of Tea. 


| نظرية الملائمة أو الصلة بالموضوع (Relevance Theory)‏ 


(1) نظرية عملية ومعرفية للتواصل لأواخر القرن العشرين ارتبطت بلحو 
خاص بعمل دان سبیربر ودیدر ويلıڊgوù (Dan Sperber and Deidre Wils0”)‏ 
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9,),) وأنصارهم» وقد تأسست على مفهوم الملائمة أو الصلة بالموضوع )۸٠-‏ 
(evanceا‏ انطلاقاً من مبدأ العلاقة للفيلسوف بول غرايس. 

لقد اهتہا» مثل غرايس› بأنواع الاستنتاجات (٤٤c”٥إء٤ہ1)‏ والافتراضات 
التي يعتمد عليها المخاطبون في التواصل. يقال إن التواصل «ناجح» عندما يستنتج 
السامع معنى المتكلم (المقصود) من الكلام. كلا كانت معالحة المجهود المطلوب 
في التأويل كلفة أقل كانت «فائدة» الملائمة أكبر. بالنسبة لمنظري الملائمة فإن فعل 
التأويل مسلم به قطعياً بناء على افتراض المخاطب بأن الكلام سيكون «ملاثً على 
نحو أفضل». 

وبشكل عام» لقد ناقشا على أن نموذج شفرة التواصل غير كاف» من حيث 
كون الأشكال اللغوية الفعلية... إلخ» يمكنها فقط أن تقدم مفاتيح لعاني المتكلمينء 
أكثر من تثيلات تامة ها. أعتقد أن البحث عن الملائمة هو سمة أساسية للمعرفة 
البشرية» وأن الدماغ يفترض أن يشتغل بفعالية مثالية. 

أحد الاختلافات المهمة بين نظرية الملائمة آو الصلة بالموضوع وغرايس يكمن 
في کون استرتیجیات اللا مہاشریة (55ع دا۲٥1۲‏ لہ!) لا یتم النظر إليها على أنها تستهزئ 
بمبادئه اlتحاو‏ رة J «(Conversational Principles)‏ کون تأو يل اللامباشرية يى 
الببحث عن التأويل في انسجام مع مبدأً الملائمة. لقد افترض من جهة السامع آن 
اللامباشرية ستقود إلى ما يسمى «بتأثيرات سياقية» إضافية» التي تعوض عن جهد 
المعالجة الإضافي المتضمن. 1 

(2) ركز بعض النظرين للملائمة اهتمهم على التواصل الأدبي» كجزء من 
العملياتية الأدبية (cSن٤ة٣إعهإ۴‏ ر٣هإء†])ء‏ وبالذات قضايا جهد المعالحة وتأثیرات 
سياقية «أغنى»» خصوصاً في العلاقة بالصور البيانية )1٣٥۳۵5(‏ مثل الاستعارة 
والكناية (رصردهاه). (انظر أدریان پiJغتوù ((Adrian Pilkington)‏ (2000(. 
بالنسبة لمنظري الملائمة تعد فكرة «الخرق» الغرايسى لثل هذه الصور البيانية فكرة 
مرفوضةء وإن الأقوال الاستعارية والأدبية لا تستلزم بالنسبة إليها مستويات ختلفة 
للتأويلء ومع ذلك كلا كبر الجهد المبذول في معالجة الاستعارة زادت الشعرية. 
(انظر» أيضاء إيان مكنزي Make rz¡(‏ ہ1]a)‏ (2002)). 

كانت المقاربات النظرية للملائمة الخاصة باللغة الأدبية تسمى بأسلوبية 
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الgلائمة )Relevance Stylistics)‏ من طرف کیٹ غرین (Keith Green)‏ )1997(« 
التى قدمت نقدا هذه المقاربةء ومدى فائدعها للأسئلة الأدبية والقراءات. 

يقدم کل من أندرو غواتل (رااھه‌6 ۲۷لمے) (1997» فصل 5) وستیفن 
لفینسون (50۸«ذe۷ا‏ #۸طمءSt)‏ (2000)ء أيضاًء نقداً عاماً لما كان يعتبر صرامة 
نظرية الملائمة وتقليل أهميتها في السياق الاجتهاعي» مثلاً. 

(لكن انظر إليزابيث بلاك (kءھ81 e1‏ ط11zaاE)‏ (2006). الفصل 7 حول 
اللأسلوبيات llعlnيlتıة .((Pragmatic Stylistics)‏ 


(Repetition) التکرار‎ 


(1) يمكن للتكرار («٥1اهم8)‏ في التحاور العادي أن يعتبر في نفس الوقت 
کمشکل» آي مشكل الحشوية )You re Repeating Yourse1f)‏ (إنك تکرر 
نفسك)» وأيضاً كمصدر قوي للانخراط البيشخضى (31٥#۴50م۲٥ا"1)‏ والعلاقة 
(اRappo1):‏ لقد تم التأكيد على هذا الأخيبر من ا دیبورا تانین )Deb 0a1‏ 
rannen)‏ (1989) ورولاند کارتر )Rl and Car†e1(‏ (2004). اللذین اعتبراہ اداۃ 
بلاغية أولية للغة الشفوية. قد يستعمل أيضا للتفخيم (1sئaاpصع)‏ بالنسبة للعب 
(Game-Playing)‏ yÎو‏ من باب حدة المشاعر. 

من الصعب عدم استحسان أهمية التكرار» في كل مستويات اللغةء داخل اللغة 
الأدبية. ومع ذلك مادام التكرار المعجمي يلفت الانتباه بشكل واضح» فإنه بسبب 
ذلك يتم اجتنابه لفائدة التنوع بالترادف» او الاستہدال (0۸ناں1اوطاں؟) بالضائرء 
التي هي أدوات مهمة للتاسك. مثل هذا التكرار يبدو أنه يوحي بغياب خاصية 


التعمد للكلام العادي» وهو يرتبط في أحوال كثيرة بالأساليب «البسيطة»ء مثلاً 


قصص الأطفالء أو الأحداث المؤرخة القروسطية»› مشلا موت آرٹر لمالوري: 
This beast went to the well and drank, and the noise was in the beast’s‏ 


belly like unto the questing of thirty couple hounds, but all the while 
the beast drank there was no noise in the beast’s belly ... 


هذا النوع من التكرار قد يعود إلى التقنيات الشفوية للتأليف والإلقاء: بكل 
تأكيد يكون شائعاً ني شعر اللغة الإنجليزية القديمةء وأن تكرار الأشطر كلها أو 
الجمل يعد خحاصية للأغاني الشعبية. ما سمي بالتکرار التزايدي -ع۸ ۵1) اہ( 
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(«0انامم أو الأسلوب المضاف (ءارا؟ عمل ف4) جيل على تقنية الأغنية الشعبية 
المميزة للتكرار المتمازج مع الأبيات الشعرية التي تطور الحكاية : 


And What Will Ye Leave To Your Ain Mither Dear, Edward, Edward? 
And What Will Ye Leave To Your Ain Mither Dear, 
Me Dear Son, Now Tell Me, O? 
The Curse of Hell Frae Me Sall Ye Bear, Mither, Mither: 
The Curse of Hell Frae Me Sall Ye Bear: 
Sic Counsels Ye Gave To Me, O. 
((Edward) )إدوارد‎ 


أنواع أخرى من التكرار يتم استغلاها في السرديات» مثلاً تكرار المركبات 
والموضوعات من أجل أفكار مهيمنة متكررة (f5نا0.إeا).‏ 


نوع آخر من التكرار المعجمي» في ارتباط مع التكرار النحوي أو الموازاة -۲۵) 
(1smا11e»‏ هو سمة لأنواع ختلفة عديدة من خطاطات الہلاغة (Schemes of‏ 
Sle :Rhetoric)‏ التكرارية (0۲3طمط4١4)‏ (تكرار الكلمات في بداية الحمل المتتالية)» 
و تكرار النهاية (عطمه۲اءم8) (تكرار عند ناية الحمل) وتواطؤ (ع0cام٣Sy)‏ 
(تكرار في البداية وفي الأخير). (انظر أيضاً تكرار توكيدي (ءi×ا٥zمع)‏ ومواطأة 
(۴16)). إنها أدوات دالة لإبراز الانفعال و «إبراز» الموضوع سواء في الكلام 
الأدبي أو السياسى. مثل هذه الصور معتادة على نحو خاص في شعر القرن السادس 
عشر والسابع عشر» عندما كانت موضة فنون البلاغة في أوجهاء مثلاً: 


Tell Zeal it Wants Devotion, 
Tell Love it is But Lust : 
Tell Time it is But Motion, 
Tell Flesh it is But Dust 
.((The Lie) qs :((Walter Raleigh) (والتر رالييغ‎ 


نماذج واضحة للتكرار على المستوى الصواتي (اaءiعهام«ه۴۲)‏ في الشعر 
هي تلك التي لاإيقاعات المطردةء لإنتاج أوزان مختلفةء كذلك تكرار الصوائت 
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والصوامت في الحناس (١٥اهإ١111۲اA)»‏ والتجانس الصوتي )Assonanc€(‏ والقافية 
.(Rhyme)‏ 
(انظر أيضاً تافر (eceاu۷a¶٤)).‏ 


| خطاب غبر مباشر (Reported Speech)‏ 


(انظر خحطاب غر مباشر .((Indirect Speech)‏ 


(Representation: Representa- . ill (az « ١ غا :غا‎ 

tion of Speech, Representation 2 e lr 
of Thought, Representéd: Rép- 

resented Speech, Represented 

Thought) 


(1) لقد أقلقت مشاكل أداء الكلام (1ءءءم؟ ع«اامل«ء۸)» ووسيط زمني 
بسهاته المميزة» في الوسط الخطي المكتوب» الكتاب والنقاد على حد سواء» لقد اهتم 
هؤلاء على نحو خاص بمحاولة تصنيف منهجيات التقديم» أو التمثيل -٠۲ء۸)‏ 
sentation(‏ الأفضل› مادام أن هذه قد تکون في أحسن الأحوال جرد وهم الحقيقة» 
بناءات بلاغية. إن تمثيل سيرورات الفكر التي أصبحت بارزة في الرواية منذ بداية 
الى ال ال اه ل ات و لمر ال اوی اها أت حو 
مادام ليس بالامكان التعبير عن قدر كبير من أفكارنا مطلقاًء وإذا ما وجدت وفهي 
غير مينية بشكل واضح بنماذج تركيبية عادية .)5٤4×(‏ ويمكن أيضا ملاحظة 
صعوبات تمثيل الأفكار في السينا: حيث تكون سطحية في غالب الأحيان عندما لا 
يتم استعال الصوت .)Voice - 0۷e1(‏ 

بالنسبة للتصنيفات المختلفة للكلام وتمثيل الفكرء أساساً بلخة المعيار (إه۸) 
أكثر من الوظيفة (د0ناءصس۴)» انظر على الخصوص آن بانفيلد (14ع82۸fi )۸A1١‏ 
(1982)» ودوریت کوهن (طه )D0۲۲1‏ (1978)» ومونیکا فلو دیرنيك )M011-‏ 
ka Fludernik)‏ (1993)» وجيرار جینیت (ع)Gene‏ ۵اھ6Gé)‏ (1972)» وجیفري 
ليش ومايك شرت )Geoffrey Leech and Mick Short)‏ (2007)› وبراین 
(Norman Page) جlڊ ùlaرgig «(1978) (Brian Mchale) Jase‏ )1973( 
إيلينا سيمينو ومlيك‏ شڇرت (Elena Semino and Mick Shor)‏ )2004( 


e 
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(المبنية على تحليل المتن). يقدم رولاند كارتر وميخائيل ماككارثي )°2 )Ro1a 1d‏ 
and Michael McCarthy)‏ (2006) تللا شاملا لعدد من المظاهر. وقد قامت 
کاتي وایلز بفحص تقنيات المقامات (ك#٥«4ه5).‏ انظ أيضاً کلام/ فکر مباشر 
gy «(Direct Speech/ Thought)‏ کلام / فر مشر (Free Direct Speech/ j>‏ 
«Thought)‏ lSgڵp‏ / فکر غیر مباشر (۲ ۲10181 eec1/‏ م5 ٤direcہ])»‏ حوار داخلي 
»)Interior Monologue)‏ حوار داخلى مک »)Narrated Monologue)‏ ونقل 
سردي ()0۲ »)Nar r21۷e Rep‏ وسرد س «(Psycho-Narration)‏ ووسم (Tag-‏ 
.ging)‏ 

)2( کلام وقکر مئل .(RST) (Represented Speech and Thought)‏ هو la‏ 
استعملته آن بانسفیلد لوصف ما یسمی على نحو شائع بکلام/ اسلوب غیر مباشر 
حر .)۴ree direct Speech-Style)‏ و ذا المعنی» تم استعمال الكلام المثل ول 
مرة من طرف أوتو جر (Otto Jespersen) j‏ (1922). 

(3) کلام مل )Represented Speech)‏ استعملە ايض فالنتين نيڪ و لافيتش 
فو لو شینوف Nikolaevich Vo1l0sh¡110۷¥(‏ entinاVa)‏ (1973) ومیخائیل باختین 
Bakhtin)‏ اMikhai)‏ (م 1981) لتخطية جل الأناط المختلفة ل (1). 

من المغيدء أحياناًء أن يكون هناك مصطلح عام» مادامت أناط مباشرة وغير 
مباشرة حرة ترد على نحو ميز في الروايات. وهناك دات) انسياب دينامي من نمط لآخر. 
والأمر نفسه في تمثيل الوعي (مثلاً في روايات فيرجينيا وولف. يمكن للمصطلح» 
أيضاًء أن يتضمن بدائل» مدروسة بشكل أقل» مثل 8414 W۷1٥ 8a5‏ × وذ ٤ن‏ و گز 
.What X is Saying is gy «You Could Say To Him y «She Says To You ...‏ 
کک (Rheme)‏ 

(1) أحد زوج المصطلحَيّن (انظر أيضاً الفكرة حور (ع۳٠ط11))‏ الذي تم 
تطويره من طرف لسانيي مدرسة براغ ما بعد الحرب كجزء من اهتامهم العام 
بالقيمة الإخبارية للأقوال. (انظرء أيضاً دينامية تواصıة (Communicative‏ 
(صisص‏ ھم« ر0 ومنظور و ظيفي liجlnة (Functional Sentence Perspective)‏ 
.(FSP)‏ 


حمل الخر )Rheme(‏ أو العنصر الخبري 81e e7۲(‏ ءiاةصءطR)‏ دلالة مهمة 
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أكثر قي الكلام» متزامنا بشكل شائع مع معلومة جديدة (۸ )New 1۸۴٥۲٣10‏ على 
الأقل في الإنجليزية. يرد في موقع بؤرة (كاءه۴) نحو نهاية الكلام. ويحمل الثيمة أو 
الفكرة حور )۲٣!٠۳۴(‏ دلالة أقل في المضمون (1١٥١٥٥)ء‏ ويرد عموما في البداية. 
ما يربط المحور والخر هى عناصر انتقالية 2۸٤5(‏ ٤ء1٤‏ ۸1۵1٥]ازئدهإا)‏ هى الأفعال 
(Verbs)‏ دائ مثلاً: he mulberry‏ (انتقالي) rund‏ 0ع (حوري) Here we‏ 
rhematic‏ )خبرg).‏ 

هناك إذن سلم «للدينامية)» الخبر يدفع بالرسالة إلى الأمام (#عءوءMN).‏ 
العناصر الخبرية نفسها يمن أن تتدرج ديناميا كا في: ل01 (here Waئ( a1‏ 
.Man/ With a Beard‏ 

(2) خارج مدرسة براغ توجد مصطلحات ثيمة أو فكرة وخبر على نحو شائع» 
لكن بطريقة خططة ها أكثرء كعناصر ابتدائية أو غير ابتدائيةء المطابقة للفاعل -اس؟) 
(٤٥هز‏ والمحمول نحویاً وآحیاناً یتم تأویلها کموضوع (٥أط٥۲)‏ وتعلیق )٤٥٥۳٣-‏ 
(enص.‏ (انظر عمل میخائیل هالیداي (رهل¡ا!اة٩‏ ae1طء¡M)‏ (2004) في إطار 
النحو النسقى (2۲ )Systemic Gra‏ حول المحورة (hematizati01ا).‏ ما قیل 
عن موضوع (٥1ط1)»‏ هو في الواقع» معنى (۴۸16۳) (خبر) في اليونائية القديمة. 

رغم أن أحد نتائج هذا الفصل عن المنظور الوظيفي للجملة (۴5۴) بصرف 
النظر عن قيم المعلومة هو أن الثيمة سيكون دائ في البداية والخبر (الآن منداً في 
العناصر «الانتقالية») سيكون دائ هو البقية: إنه يفقد أهميته. ولذلك فجمل ذات 
رتبة كلمة موسومة» مثلاً حيث المعلومة المهمة تكون في الصدارة» لن يتم تمييزها من 
الجمل ذات رتبة عاديةء مثلاً: 

Monday’s Child (Theme) / is Fair of Face (Rheme), 
Fair of Face (Theme) / is Monday’s Child (Rheme). 


_ بلاغة (Rhetoric)‏ 
(1) من Rhetorike)‏ echneآ)‏ (فن القول) اليونانيةء وهى في الأصل تخصص 
مهتم بالمهارات التطبيقية للخطابة كأداة للإقناع. لقد شكلت البلاغة (ءامطR)‏ 


جزءاً مه من السياق الثقافي حيث معظم الأدب الإنجليزي والأوروبي قد تم إنتاجه 
انطلاقاً من القرن العاشر إلى القرن الواحد والعشرين. لقد أفلت الدراسات الشكلية 
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للبلاغة الكلاسيكيةء مع ذلك إن لم تكن قد اندثرت تماماً في التعليم العاليء كا اندثرت 
دراسة اللخات الكلاسيكية. إنه أمر مؤسف» مادامت البلاغة تتخلل حقول السياسة 
الحديثة والقانون والطقوس الدينية والإشهارء والأدب أيضا. لقد عت إعادتها إلى 
دور مركزي في الخطبة الشعبية» شكراً لرئيس الولايات المتحدة الأميركية» باراك 
أوباما. لقد ناقش التفكيكيون في الواقع على أن كل المعرفة لا يمكن أن تنفلت من 
بلاغية (رااءاإه†ءط8) اللغة التي تشكلت فيها. ناقش اللسانيون المعرفيون على أن 
البلاغة تتخلل سيرورات فكرنا. 

تم تطوير بعض تقنيات الأسلوبية من طرف الخطباء البلاغيين للقرن الخامس 
قبل الميلادء والتي تم تشكيلها من بعد في أبحاث ودلائل: ما يسمى على الخصوص 
بالصور التعبيرية (c1ءعمS‏ گە uresع۴):‏ خطاطات (كعء۳ءعطء8S)‏ وصور بيانية 
(۴5ع٣۲)‏ التي تساعد على بناء وتطوير الحجة وتحريك الانفعالات. 


في عصر النهضةء وعلى ا لخصوص تحت تأثير المصلح بیتر راموس (کں۳u‏ ۸2 ۵۲)ء۴)» 
مثل هذه الصور تصبح على نحو متزايد عحددة بالفن الكامل للبلاغةء التي حددت ببساطة 
كفن الحديث بشكل جيد (۵1١ءء21‏ ع81)» لكن دراسة هذه الصور تحت عنوان البيان 
(i0اuاE)‏ أو أسلوب (عاراS؟)»‏ كانت من الناحية التقنية واحدة من الأجزاء الأربعة 
الکری أو تقسيات البلاغة. والأجزاء الأخری هی ابتکار (وحی التألیف) (٥۸٭۸۷])‏ 
(نتائج الموضوع (sءامه٣)):‏ ترتیب (Disposito)‏ )ر تیب الأفكار (« حفظ (Memory)‏ 
(حديث مهيأً» ولیس عفو ياً) وتلفظ (ti0۸ھPronunci)‏ أو أداء (iveryاDe)‏ (تلفظ› 
يتضمن إياءات مصاحبة) . 

لقد أصبحت البلاغة واحدة من الدروس الكبرى للدراسة في منهاج التعليم 
الأوروبيء وواحدة من الفنون العقلية السبعة التى هى (كاإA e۲41‏ ط1ا ١ع۷ع5)»‏ وثيقة 
الصلة بمهارات أخرى «للتواصل» الخاصة بالنحو والمنطق (ectieاDia).‏ لقد کانت 
تدريباً ثميناً للكتاب (الذكور) المستقبليين الذين طبقوا ما يمكن أن نسميه منهجيات النقد 
التطبيقي للكتاب السابقين» بالإضافة إلى تأليف أعماهم الخاصة. 

أحد الاهتمامات المطردة عند المنظرين التي لازالت تعكسه إلى اليوم ظلال معنى 
مصطلح بلاغة نفسه» تكمن في مدى نزاهة البلاغي أو الخطيب. منذ عهد سقراط» تم 
الحكم على البلاغة بأنها «أم الأكاذيب» في تلاعبها الممكن لإخفاء الحقيقة بدل إظهارهاء كما 
ن ارتباطاتها بسطحية الفكر والتعبيرء و«بالأسلوب الرديء) قد استمرت منذ ذلك الحين. 
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(2) مع تطور مواضيع مثل السيميائيات (sء1اهذم5)»‏ والأسلوبية -كنار)؟) 
(ءا والمبدا العملي (5ء٤‏ رع ة۴)» فقد تم إحياء الاهتمام بالبلاغة التقليدية إلى حد 
ما. وبالفعل فقد تم اقتراح مجالات جديدة للبلاغة من أجل تطويرها. وقد أثبر اهتام 
مبكر «بفلسفة» البلاغة بواسطة عمل إ. أً. ريتشاردز (كئل۲ةطء‌زR‏ .۸ .1) (1936)» 
الذي ربط الماضي بالعمل الحالي في الأدب والنقد التطبيقي. في الولايات المتحدة 
الأميركية على الخصوص» تواصل الدلائل التي تقدم توجيهات حول مهارات 
التأليف (١هنازومم«ه٤)‏ في التقليد البلاغي» فيا يسمى أحياناً بالبلاغة الحديثة 
)Modern Rhetoric)‏ (انظر أيضاً تحليل ان .((Genre Analysis)‏ 


بمعنى ما» يمكن اعتبار الأسلوبيات الحديثة كتطور للفرع الأساسي للدراسة 
البلاغية» أي البیان (هاںءه1ع)» باهت|مها بالعلاقات بین الشکل -ا۷e)‏ (۴0۲۳) 
(ط والمضمون (۲١ء٤«٥٤)‏ (ءء)» والتركيز على تحليل السات المميزة للتعبير 
(الآدي خحصوصا). كان العمل المبكر لجيفري ليش 1ee1(‏ yءا؟0۴ء6)‏ (1969) 
على الخصوص» عاولة لدمح الرؤى اللغوية الحديثة بالعمل التقليدي على الصور 
البلاغية: ما أساه بالبلاغة الوصفية (٥0۲1†ەR‏ i۷eاDescrip).‏ علاء آخرون» مثل 
جماعة مو (م صوسهإ6) البلجيكية» ركزوا اهتامهم على الصور البلاغية واقترحوا 
تصنیفات على أساس لغوي صارم (انظرء أیضاًء هنریش بلیت (۴!۲۲۲ ۸ )Hei٬٣:‏ 
(1985( في اسلو بيات lئlغıة .((Rhetorical Stylistics)‏ 


في الثانینات» قارب کل من ليش )].٥٥٩۲(‏ (1983) ولسانیون آخرون أمثال 
ديك ليث )Dick Leith)‏ وکریغ ميرسن (01إMye‏ gعءeاG)‏ (1989)». البلاغة من 
منظور عملي واسع» وأعادوا للواجهة مرة أخرى المعنى الواسع للبلاغة التقليدية 
باعتبارها أداة للإقناع الشعبي» ومنتجة للخطاب الاجتاعي بالمعنى العاطفي -4۴) 
«fective Meaning)‏ Îو‏ تأثر إiڄjlزي gz (Perlocutionary Effect)‏ المخاطبين. 
(بخصوص تطبیق ليث ومیرسن على شعر فیلیب لارکین» انظر کاتي وایلر ع1)) 
Wales)‏ )1993((. 


(3) ليس مفاجئاء إذنء أن يصبح مصطلح بلاغة اليوم يستعمل في اللسانيات 
الحديثةء ونظرية الأدب بمعان جديدة التى تعكس منظوراً حالياً أكثر منه تقليدياًء 
أو بمعان تقترن بشكل فضفاض بمعان تقليدية أخرى. وهكذا بالنسبة إلى ليش 
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(طeeeا)‏ (1983) مثلاًء البلاغة هي مجموعة «مبادئ» تحاورية و«مأثورات»» 
بيشخصية ونصية. بالنسبة ل م. ب. جوردان (صھلإهل .۴ )M.‏ (1984) وآخرون 
منذ الثانينات وما فوق» تحيل «البلاغة» أو العلاقات البلاغية (Rhetorical Rela-‏ 
(١١ه1ا‏ للنصوص الإأنجليزية اليومية على مبادئ وتراتبيات بنية المعلو مة )1]1۴0۲1١3-‏ 
tin Structure)‏ واستراتيجيات (ترميزية» (نظرية البنية البلاغية) a1ءإإQhet0)‏ 
.)RST) Structure Theory)‏ (انظر» أيضاًء ميخائيل هاليداي )Mic† 2٤1‏ (2004) 
(رهف1211). شائع وأقل لغوية هو معنى «(مجموعة) تقنيات شكلية»» كا في عنوان 
واین بو (Rhetoric of Fiction) (ةصقãلll ãêأl,) «(1961) (Wayne Booth)‏ 
(أي تقنيات «الحكي» و«العرض)). 


(انظر»ء أيضاًء بلاغة تقابلية (01اRhe native‏ ) انظرء كذلك» کریغ 
ھاميلتون )ناشر ( (Craig Hamilton)‏ )2005((. 


(Rhetorical Question) سوال بلاغي‎ 


ميزت البلاغة (ء٣ه†هط8)‏ أناطاً أربعة من الأسثلة في صور الفکر ٣٥۶‏ ںعذ۴) 
of "hough‏ (انظر مثلاً سۋال (10اiء»وس@))»‏ لكن أحد الأسئلة المعروفة على 
لحو شائم باعتباره سالا بلاغياً )Rhetorical Question)‏ کان یسمی استقهام. 
JIjw) (Erotema) gy) (Interrogatio)‏ بلاغي) في اليوتانية). إنه سؤال لا يتوقع 
جواباًء مادام يؤكد بالفعل شيئاً معروفاً عند المخاطب» ولا يمكن إنكاره. إنه إذن 
قول متکافئ» سلبی في غالب الأحيان: كا في الشطر الأخير من: 1۲۴ 1٠١‏ ملف0 
«West Wind: If Winter Comes, Can Spring Bé Far Behind?‏ lرa‏ شیلي 
(وهو ما يقتضي أن الربيع ليس بعيداً جداً). 


لقد ناقش ريتشارد أوهمان (««وصط0 4إهطءذR)‏ (1971) أنه فقط لأنه يبدو 
سؤالاًء فإنه «غیر صادق): شبه فعل کلام ۸٤(‏ 61ءم8-زوهں). استدل بول 
دومان (13 06 ۴۵۵1) (1979) أيضاً من ضمن آخرين آنه برغم المقاصد» يمكن 
تناوله حرقياء مثلاً البيت الشعري الأخير ل بين أطفال المدرسة -ا0مطء؟S (Among‏ 
e(‏ 1۲ط لو. ب. ییتس: 


O Body Swayed to Music, O Brightening Glance, 


592 
2 


سے | 


How Can We Know The Dancer From The Dance? 

في فن الخطابة الكلاسيكية» ك في الخطابة حتى الآن كانت الأسئلة البلاغية 

مفيدة باعتبارها أدوات إقناعية للاحتكام إلى عقل المستمع» أو كأدوات انفعالية 

للدلالة على جيشان الشعور الطبيعي للمتكلم. (انظر لونغینوس (کuہنع”ها)»‏ 

حول الحليل (ع"”1اط»؟ ع71 ”0) فصل 8). تعد في القصة علامة واضحة للسارد 

العارف» وخاطبة القارئ المباشر. إغها ترد بشكل عام في العناوين الرئيسية للجرائد 
المشهور Is This Doctor The Rudest Man in Britain? :a «ë‏ 


(انظرء أيضاًء كورنيليا إيلي (111 aاا«إه٣)‏ (1998) بخصوص البرامج 
الحوارية الأمبركية). 


(Rhyme: Rhyme Scheme) لافية: حطاطة القافية‎ 


(1) تعد القافية نوعاً من صدی أصرواتی (٤1٤6٣٥ط۴)‏ یو جد فی بیت شعری: | 
پک وا ن صواي يو پیت سرو 
بالضبط»› منسقة صوتياتة .(Phonemic Matching)‏ 


تعد نهاية قافية (۴۸۵-۸1۷1۲۲) في الإنجليزية النوع الأكثر شيوعاً: وحدتان 
اثنتان تتوافقان بمتواليات ماثلة للأصوات الممتدة من الصائت (المنبور دائً) إلى 
هاية الكلمةء مع صوت ابتدائي متنوع› مثلاً: .Rose/ Toes « June/ Moon‏ ترد 
مثل هذه القوافي بشكل عام في نہايات الأبيات العروضية» داخل الأبيات (الشعرية) 
المسماة قوافي داخلية (ئءصرطR‏ a1«إءntم1).‏ وكا تبين ذلك .۸0‰e/ 106s‏ فالقافية 
صوت» وليست تهجية (#111«8م5)» وهذا أمر أساسي. نَج التهجيات الماثلة لكن 
ذات تلفظات ختلفة قافية بصرية .Bough/ Cough ‘a «(Eye-Rhyme)‏ بعض 
القوافي غير التامة على نحو جلي قد تنشاً عن تنgع‏ llلqجة (Dialect Variation)‏ 
(مثلا الجمع بین ۲ وط۲ المتقافيتين في ليفربول)ء أو تغيرات الصوت التي 
تحدث عندما تتم كتابة البيت الشعري: وهكذا يقفي ألكسندر بوب في القرن الثامن 
عشر بین ط0 و 1۲4. قد تكون الأخرى تحريفات متعمدة» داق لتأثبر هزلي (پسمی 
هذا في البلاغة بالاستبدال الصوتي (0۸٥ء‏ طون ۸))» كا في: 


There Was a Good Canon of Durham, 
Who Fished With a Hook and a Worrum. 
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أكثر شيوعاً في اللمريكيات (ءء۲٤«11)ء‏ تعد حقاً قواف تامة لكن مع 
تهجیات معدلة» مغلاً: 


An Innocent Maiden of Gloucester 


Fell in Love With A Concester Named Foucester. 


وكا يكشف عن ذلك هذا المثال أيضاًء يمكن للمقاطع المكررة أحياناً أن تتضمن 
نهايات كلمات غير منبورة أو «ضعيفة» أكثر من منبورة أو «قوية»: تسمى أيضاً قافية 
مؤiة .(Masculine Rhyme) ةرSذمn ةılê Jae i «(Feminine Rhyme)‏ 
هناك تنوعات أخرى حول نموذج القافية التامة (٠١إرط۸‏ 1إنا۴)ء التي أصبحت 
مشهورة حصوصاً مع ابتداء القرن التاسع عشرء مثلاً: نصف قافية (6٣رط121۴-۸])‏ 
مع تكرار الصوامت الأخيرة فقط » وتنوع في الصوائت» مثلاّء لمةS‏ /۸ء8» 
تناوب صوتي «(Slant Rhyme) alle ıl gÎ (Apophony)‏ مع تكرار للصوامت 
الايتدائية والأخيرة معاً» مثلاًء .Bend/ Band‏ (انظر› أيضاً تجانس صوتي )٤0180-‏ 
(عءnan»‏ ونصف قافية (۴٣رطإهإه۴)).‏ يُسّمى الجناس (۸٥iاهإعA11)‏ أحيانا قافية 
أولى Rhyme)‏ اtiنn)‏ مادام الصوت الاستهلالي هو الذي یتکررء مثلاّ )۴٥u۲‏ 
(5ع٥ا۴ .۴٤‏ يسّمى تكرار الصامت والصائت الأول قافية معكوسة عكإء۷ءR)‏ 
.)Cash/ Carry cn) Rhyme)‏ شائعة في کلات أغاني البوب (ط۳٥۴)‏ شبه قواف 
مثل: Nigh/ Bike‏ (الانفجاریات الأخبر Breathes/ Leavesgy «((Plosives) ö‏ 
(الاحتکاکیات الأخیرة (۲1۷۵ه»آإ۴): التي تسمى أحياناً بقواف متأرجحة kءهR)‏ 
Rhymes)‏ (انظر أ . زویکي (kزسZ2‏ .۸) (1976)). 


وإلى الوقت الحاضرء كانت القافية سمة سائدة للبنية العروضية للإنجليزية› 
منذ الغزو النورماندي (ائعu٩«٥٣)‏ «a٣إہN)»ء‏ عندما تم إدخاما تحت التأثر 
الفرنسى. لقد استعمل الشعر الأنجلوساكسوني الجناس كسمة متهاسكة للشكل. 
ومع المقدمة التلقائية لنهاذج المقاطع الشعرية )51١2۸(‏ الخنوعة» تم ترسيخ كثير 
من خطاطات القافية (sعصعطءS؟‏ ءم”صرط8) المهيمنة. فالتقفية في الأبيات الشعرية 
المحاحة (aهء‏ طاا... إلخ) هي سمة الدوبيت الملحمي (Heroic Couplet)‏ gnigذج‏ 
(اaاه)‏ معروف كقافية مناوبة (عمصرط۸ عاة«إء٤اA).‏ خطاطات القافية الشائعة 


(#) اللمريكية: قصيدة فكاهية خماسية الأبيات (المترجم). 
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بالنسبة للشعر الرباعي التفاعيل (٥8-ده۴)‏ في أبيات شعرية هي (040ه) أو 
(طءطة) (ك| في وزن الأغنية الشعبية وأغاني الأطفال). هناك خطاطات أكثر تعقيداً: 
فيا يسمى بالقافية الختامية (#غداه٣ )R:۳#‏ والنموذج هو 3ء ٥ط‏ » كا في مرثية 
إلى القطة المحبوبة )0de on The Death of a Favourite C٨4)‏ لتوماس غراي» 
مع قافية ملكية (1١ره۸‏ ء”رطR)‏ التي أدخلها شوسور»ء والنموذج هو أبيات 
شعرية سبعة ل (٥ءط042ا4طة)»‏ ومقطع شعري مقفى (۸۳۵ 02۷) من أبيات 
شعرية ثأنية ل ءc‏ ا4 طا2طاA»‏ و مقطع شعري سبنسر ي“ (Spenserian Stanza)‏ ذq‏ 
الأبيات الشعرية التسعة من (ءءطءاطaطة)ء‏ كا في ملكة الجن. نماذج ميزة ارتبطت 
أيضاً بسونيتة ذات الأربعة عشر بيتا شعريا الإيطالية والإليزابيشة. 


وني الوقت الحاضر بالإضافة إلى الشعر الشعبي» والأغاني والأغاني المقفاة 
(١ءاع«ال3)»‏ ليست القافية مفضلة في الشعر: الشعر الحر )۴٣۴٠١ ۷٥۲5٥(‏ هو الموضة. 
وهذا لأن القافية تثير الاهتمام بشكل واضح لموسومية الشعر باعتباره متميزا عن 
النشر (٥١١ء۴).‏ تقليدياء مع ذلك» في الشعر الخماسي التفعيلة أو اليميي (ءزطاصة])» 
غياب القافية كان دائ سمةً جديرة بالملاحظة: ما سمى بالشعر غير المقفى kصها8)‏ 
.۷٥58(‏ لقد اقترح دیریك أتريدج (Derek Attridge)‏ (1982) أن هذا لا يحتاج إلى 
إغلاق للقافية بالكيفية التي يقوم بها الشعر الرباعي التفعيلة» الذي هو أكثر بروزاً 
على نحو حسوس. 

وبسبب تذكريتها تعد القافية في أحوال كثيرة سمة ملفتة للنظر للمركبات 
اÈıۍ>ديدة »))Bran Drain) la) (New-Compounds)‏ ورقیات سحریة۔ 
والشعارات. ولذلك فإن صرت بحنجرتك (11]02 )Vote With Your‏ كانت 
تشجع ألوان مضخات الحعة التي اتخذت ألوان الأحزاب السياسية في السباق نحو 
الانتخابات العامة 2010. 


(2) وتعد قافية )R1۳”٥(‏ ذات التهجية المهجورة ل (عصرط۸) (ك| في أغنية 
البحار العجوز لصاموئيل تايلور كوليريدج مصطلحا استعمله بعض الأصواتيين 
)Phoneticians(‏ لوصف الصائت (e1ء۷٥۷)‏ (مع آو دون صوامت) الذي يل 
استئناف (ع‌ئ«0) أي مقطع (b1eه11رS)‏ (الصوامت). ومادام قد تم تفضيل هذا 


(#) نسبة إلى الشاعر الإنجليزي إدموند سبنسر (المترجم). 


595 
2 


اللصطلح من قبل استراتيجية الاأبجدة الو طني (National Literacy Strategy)‏ 
لتلاميذ الطور الابتدائي في أواخر التسعينات» فمن المؤمل أنهم قد يتمكنون من 
تمییزہ من (ع۸yطR).‏ 


الإيتاع (Rhythm)‏ 
)1( الإيقاع والقافية يشتقان معا من نفس الكلمة اليونانية (كئمصطRhut(‏ 
۷٥ا۴‏ «جریان». لقد تم وصف إيقاع (طارطR)‏ بشكل عام في الأصواتيات 
وعلم العروض كتموذج إدراكي للمقاطع المنبورة (dع٤"ءءء۸A)‏ وغير المنبورة 
(n†edصءءnac€)‏ في اللخة. لقد اعتقد الفلاسفة اليونان أن قابلية الإيقاع تعد غريزة 
بشرية طبيعية. وحتى في الكلام التلقائي» والمعد سلفا أيضاًء يكون الإيقاع مطرداً 
على نحو ملائم» ترد المقاطع المنبورة في فواصل متساوية على نحو تقريبي (انظر أيضا 
توافق زمنی (ر«ه۲طءه؟!)). ففى الشعر تزداد الاطرادية اإنتاج نأاذج عروضية» 
قارن: 
x / Xx f x / Xx f x 1 x/ x‏ 
In Scotland, Wales and Northern England, snow will fall on high ground;‏ 
and:‏ 


x / x / xX/x f/f x / 
Around his tomb let Art and Genius weep 
x / x f x / 1 / Xx / 
But hear his death, ye blockheads! hear and sleep 
(Samuel Johnson: Vartity of Human Wishes) 


(انظر» أيضاًء توماس کاربر وديريك أتريدج (Thomas Carper and Derek‏ 
Attridge)‏ )2003((. 


تعد الإيقاعات المطردة أيضاً سمة لأغاني الأطفالء وأناشيد كرة القدم» 
رقيات تعاويذ السحر والطقس الديني. نجد الاطرادية الواضحة للإيقاع أيضاً 
في كثير من الأعال النثرية الأدبيةء وقد تم صقلها بالموازاة مع الاطرادية التركيبية 
للموازاة («mءاع!ا1هإه۴)‏ والطباق (ءiوعط۲ذام4)‏ من طرف كتاب القرن الثامن 
عشر مثل جونسون. تم صقل النثر الإيقاعي القريب من الشعر أيضاً في المرحلة 
الأنجلوساكسونية من طرف وعاظ دينيين مثل إيلفريك ووولفستن (١هاء؟اW)‏ 
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فتشارلز دیکنر یقترح اطرادية الحركة والصوت في القطار السريع» في دمبي وابنه: 
Through The Hollow, on The Height, By The Heath, By The Orchard,‏ 
By The Park, By The Garden, Over The Canal, Across The River,‏ 
Where The Sheep Are Feeding, Where The Mill is Going, Where The‏ 


Barge is Floating, Where The Dead Are Lying, Where The Factory is 
Smoking, Where The Stream is Running ... 


(2) تم استعمال إيقاع في النقد الأدبي والسيميائيات (sءا)ه86"1)‏ في بعض 
الأحيان بشكل فضفاض وغامض وفقاً لعمل |. م. فgرسiر (E. M. Forster)‏ 
(1927) حول الرواية للإحالة على نماذج التكرار التي تطبق على النص برمته سواء 
كان تعبيرياً أم سمعياً- مرئياء ومن ثم تمنحه نسيجها المميزء وبنيتها المشاهة «للإيقاع» 
الكامل لقطعة موسيقية. 
| ڈور دور اجتهاعي» دور الخطاب» (Role: Social Role, Discourse‏ 
دور دلالي دور سردي... إلخ. Role, Semantic Role, Narrative‏ 

Role, etc.) 


(1) «كل العام بمنزلة مسرح»»ء [أمر]) معروف جداً في السوسيولوجيا 
والسوسيولسانيات حيث المفهوم الدرامي لأداء الدور (ع«¡رھ1-۴1٥۸)‏ تم تکییفه 
لدراسة سلوكنا الاجتماعي. في بداية القرن السابع عشر كان دور )۴01١(‏ الفرنسي 
لفة (ورق) 11ه۸ (إءمه۴) يْكَتَبٌ فيها دور الممثل. 

يعد دور )۸٥1۲(‏ مفهوماً علائقياً أو ارتباطياً: کل واحد منا لدیه عدد من 
الأدوار المختلفة يؤديها في مقابلاتنا اليومية مع ناس تلفين في أوضاع اجتاعية 
ختلفة: نفس الشخص قد يكون على نحو ختلف كمحاضر أو أم» أو اشتراكي أو 
زبون... إلخ» ولکل دور من هذه الأدوار الاجتاعية (كئ#امR (Social‏ لدیتا بعض 
المعايبر أو توقعات السلوك» نحن متعودون على أن نمثل (1ء۸) بطرق خاصة» 
ونقيم الاختيارات للغة المناسبة. (انظر أيضاً النمط أو التعامل اللغوي -كذعء) 
(۵۲ا» وفحوی .))۲٠١0۳(‏ وللأسف يمكن (للرتابة الاجتاعية أن تظهرء والذي 
يمكن أيضاً أن يثبت في صور الإشهار: صورة ربة المنزل» مثلاًء في دور الملاك 
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المدبر. ليست كل الأدوار منسجمة مع بعضها بعضاً: فقد يقع تعارض الدور اهR)‏ 
9 iلطه.‏ وهكذاء فدور ربة المنزل يتعارض بشكل شائع مع دور الُعيل. لبعض الأدوار 
وضع اجتماعي أكثر من أدوار أخرى: ربة البيت في وضع أدنى من مهن أخرى كثيرة. 
بعض الأدوار الاجتاعية يتم اكتسابها عبر إنجاز محدد أو تنافس» وبعضها ينشأ بشكل 
طبيعي خلال الظروف (مثلاًء ابنةء أخت» خطيبةء زوجةء أم خالة» مطلقةء ربة بيت). 

تشبه بعض الأدوار بشكل جل الأدوار المسرحية بسبب طبيعتها الطقوسية: ملابس 
خاصة و/ أو سات ميزة للغة المصاحبة لدور العروس أو العريس» والبناء ا لحرء أو ضيف 
على حفلة روایال غاردن. تعکس لغة التخاطب (sیعإdل۸‏ fہ‏ sسإ٥1)‏ على نحو يز 
احتلافات الدور الاجتماعي: الأستاذة وايلز في أوضاع عمومية أو شكلية »)۴١۳۳1(‏ 
في مقابل الأم في المنزل» مثلاً. في بعض اللغات تبنى اختلافات الدور الاجتاعي داخل 
النظام النحوي للضائر (5«سه١٠إ۴).‏ تشير ضهائر الشخص في الإنجليزية فقط إلى الأدوار 
الإشارية (1esهR‏ ءاءDei)»‏ أي آنا تعین مشارکین في وضع كلامي -ھنا؟ طءeeم8)‏ 
(«110: المخاطب (آنا)ء المخاطَّب (أنت) والآخرون (هي» هوء هم). (انظر أيضاً صورة 
۴٤)‏ )» شخص .))Pers014(‏ 

(2) كان لتعدد ولتعقيد أدو ار ا لخطاب )Discourse R01 es(‏ اھتہام جذاب في تحليل 
الخطاب (ء21ysi .)Discourse An‏ ملا قد لا يكون المتكلم هو صاحب القول» بل 
شخص ناطق باسم جهة أو أحد ماء ومستقبل الرسالة قد لا يكون هو المخاطب بل المتفرج. 

(3) في اللسانيات ما سمي أحياناً بتحليل بنية ادر (Role Structure A alysis)‏ 
يطبق على تلك النظريات النحوية أو نهاذج مثل نحو الحالة ( ٥۵5١ 6۸٣۸۳6‏ ) (انظر شارل 
فیلمو ر (۴11110۲۴ 1esاaطC)‏ (1968)) والتعدية (وا )زد ") في النحو النسقى -ءر8) 
kei Gramm‏ لميخائيل هاليداي» حيث المركب الاسمي (م. س) (Noun Phrase‏ 
)N۲((‏ يمكن التعبير عنه بلغة العلاقات الدلالية. وهكذاء فالفراعل (كأءعزاں5) النحوية 
ذات إحالة بشرية ها بشكل عام دور تنفيذي (1۴ه۸ ١۷نا١ءع4)‏ كمحرض أو فاعل للعمل 
(مثلا: .)Jack and Ji11 Went Up The Hi‏ مقعو للات مہاشر ة (اec‏ زا0 )01rec۲‏ ذات 
إحالة بشرية هي بشکل عام ضحایا (5٤٣٤:ا۴)‏ مستقبل الحدث )مثأً: Took Him By‏ 1 
(Semantic aa رlgدÎ .(The Left Leg,/ And Threw Him Down The Stairs‏ 
۸٥188(‏ أخرى للمركبات الاسمية قد تكون لمصلحة مستفيد (رإهاء ا١ء‏ 8)» وأداة (Ins-‏ 
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وکا بين عمل هاليداي (رهلنا۳1)) (1971) نفسه حول رواية الورثة ع7۸) 
(#5٥اء”‏ لوليام غولدينغ فإن مفهوم الأدوار الدلالية قد أثبتت قيمتها في 
الأسلوبيات بخصوص تحليل البنية الدلالية للنصوص بلغة الأيديولوجيا ورؤية 
العام (1-۷1#wإW0).‏ إن اختيار الأدوار الدلالية يمكن أن يعدل بقوة منظور النص 
ليقترح» مثلاء «منفذية» شاملة أو «سلبية» شاملة لجزء من الشخصيات الأساسية. 


(4) في الدراسات السردية المبكرة» تم استكشاف بنية الدور -عS†u‏ 1eاهR)‏ 
(۵نا مسبقاً ني تحليل الحبكات من طرف الشكلاني فلاديمير بروب انص1لة۷1) 
(طصهإP‏ (1928) في دراسته للحكايات الشعبية الروسية. فالمتن أو المادة اللغويةء 
كا ناقش ذلك» يمكن تقليصه إلى مجموعة أساسية من التشكيلات» مبينة على 
الشخصيات التي ترد في مجموعة أدوار أو أحداث وظائف (؟ہ٥ناءمں۴)ء‏ مثلاً: 
«بطل۲» «نذل»» و«المرسل»» و«المساعد». يمكن أن يكون للشخصية أكثر من دور 
(فقد يتحول البطل إلى نذل)ء وعلى نحو معکوس» قد یتم ملء دور واحد بأکثر من 
شخصية واحدة (قد يكون هناك مساعدون كثر للبطل). 


عمل بروب تبناه فيم بعد البنيويون الفرنسيون في الستينات أمثال أ. ج. غريماس 
)sئGreima‏ .[ )A.‏ (1966) وتزفیتان تودوروف )Tzvetan T0d01]0۷¥(‏ )1969) 
اللذين طورا الأنحاء السردية )Narrative Gramma)‏ على أساس الشخصیات 
والأحداث منظور إليهها وظيفياً وخطاطياً كفواعل (كامةاءA)‏ أو مشاركين في 
سلسلة من الأعال أو القضايا. 
| شكلانية روسية (Russian Formalism)‏ 


(انظر شكلانية (1mاھ٣إ٥۴)).‏ 
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مكتبة 
الفكر الجديد 


S 


(Sapir-Whorf Hypothesis) ذرضبة سابر ووورف‎ 
.((Determinism: Linguistic) gl :aيمتح (انظر‎ 
(Schema, Schema Theory) خطاطة. نظرية ا-اخطاطة‎ SS 


(1) الخطاطة (1۳3ء5) من «شكلء هيئة» اليونانية» وهي تيل في معناها 
الأساسى على التنظيات الميكلية للمعرفة التصوريةء وقد اتات في الأصلء 
أيضاًء من طرق الفيلسوف إيماتويل كنت في نهاية القرن الفامن عشر. لقد ارتبطت 
على نحو خاص بعلم النفس وعمل فريدريك ڊlرتڻيت (Frederic Bartlet)‏ 
(1932)» لتفسير كيف يعاد تنظيم المعلومة انطلاقاً من الحكايات باستمرار في ذاكرة 
القراء انطلاقاً من ثقافات أخرى لتتلاءم مع توقعاتهم الخاصة ومعرفتهم التصورية 
آو صورهم الذهنية. لقد أصبحت نظرية الخطاطة التي تم تطويرها بواسطة الذكاء 
الاصطناعي (۸1) وعلم النقس المعرضي في السبعينات»ء مؤثرة في اللسانيات المعرفية 
(inguisticsا )€0gnitive‏ والقاربات المعرفية للأدب وفهم النص. (انظر كاثي 
إnıموٽ (Jonathan Culpeper) zıl ilڎliyج «(1997) (Cathy Emmott)‏ 
(2001((. 


أجزاء ضثيلة متصلة للمعلومة الثقافية العامة المبنية على التجربة اللفظية وغير 
اللفظية... إلخ» یتم تخزینها کرزم «(Schemata) ڇyÎ (Schemas) تlطlطzخ gy‏ ورغم 
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أنها روتينية في أحيان كثيرة فإنها «تجدد؛ باستمرار أو تتحدى أيضاً. فالخطاطات مع 
ذلك مهمة بشكل حاسم بالنسبة للقراء لإقامة استنتاجات حول ما يجري في النص 
أو الفيلم» لملء الثغرات (ءمة6) وجعلها منسجمة. (انظرء أيضاء عالم النص )۲٠×٤‏ 
.)w0٣۵(‏ إنها مؤثرة أيضاً في قدرتنا التواصلية العامة: ولذلك فإننا نعرف كيف 
نشتري تذكرة القطارء وماذا نقول (أو لا نقول) عند حضور الملكة. 


تتضمن مصطلحات متصلة ومتداخلة على نحو ملتبس لوصف الأناط الفرعية 
للتمثيلات الذهنية كتابة (أطذإء8) (معلومة مخزنة بشكل أكثر دينامية باعتبارها 
«سردآه» مثلاً: ما يقع «بشكل طبيعي» في مقابلة أو مطعم: مشهد (#ده»)»ء 
وسیناریو (13۴10ع٥5)»‏ وتصمیم (ا۶) وإطار (٥۳إ۴)‏ عند ر. شانك و ر. ابلسن 
(R. Schank and R. Abelson)‏ )1977((. 


(2) لقد اقترح غاي كوك ٥٥0k(‏ رں) (1994) أن الأدب با لخصرص يتجه 
لأن يكون خطاطة إنعاش (ع٣اطءها؟ءR‏ - مصعطءS)‏ أكثر من تعزيز حطاطة 
«Î .(Schema - Reinforcing)‏ إن طرقنا المألوفة لإدراك العام في تحد واضطراب» 
في غالب الأحيان بواسطة لغة أو بنية منحرفةء بالإضافة إلى ذلك كمضمون. 
وهكذاء في الاستعراضات اهزلية أيضاً: خطاطة المطبخ تعمها الفوضى في كثير من 
الأحيان. يتجه المعلنون لتأكيد الافتراضات الروتينية من جهة ثانية. رغم أنه يصر 
على إنعاش - خطاطة القارئ» فإن فكرته تبدو أنها تقترب من الفكرة الشكلانية 
التقليدية اللاتلقائية (١٥1اة1إهiاiس۳ة08-۴)‏ كخاصية ملازمة للنصوص. وعلى 
أية حال» إذا كانت الخطاطات تثيلات ذهنيةء فإن قراء ختلفين سيستجيبون على 
نحو تلف للنصوص: فنفس النص قد يكون تعزيز-خطاطة» لقارئ واحده 
وإنعاش-خطاطة لقارئ آخر» حسب تجربتهه| الشخصية (مثلاًء الرواية الشعبية“ 
pê) .((Bonk-Buster)‏ افتراض التجانس الثقاني» سيكون هناك بعض التنوع ف 
هذه التمثيلات الذهنية العامة من شخص لآخر. (عن إنعاش الخطاطات والشعر 
انظر إیلینا سيمینو (110 ع8 )۴1e۸2‏ (1997). 


(3) في نظرية الاستعارة المعرفية (0rطMetaph‏ nitiveعC0)‏ تعد خطاطات 


(#) نوع من الروايات التي تتضمن لقاءات جنسية صريحة باستمرار» وذلك في إطار معاصر 
(المترجم). 
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الصورة (4٤٣2ء1ءS؟-ءعه”1)‏ أو الخطاطات تمثيلات ذهنية مبسطة أساسية للتجارب 
المادية العامة التي يتم إسقاطها في الاستعارات التقليدية لوصف الظواهر المادية أو 
الذهنية الأكثر تعقيداً أو دينامية: مثلاً حاويات أو احتواء» أوروابط. أوحركة فوق 
وأسفل أو من مصدر إلى هدف» أوتوازن. ولذلك نتحدث عن حوار متوازن» أو 
يجتاز وضعا. (انظر على الخصوص عمل جورج لاكوف ومارك تورنر منذ أواخر 
الثانينات. وبخصوص تطبيق تيل الملك لبر» انظر دونالد فریان -e۵إ۴ )00,41d‏ 
man)‏ )1993((„, 


(Scheme) خطةء خْطَاطة‎ Si 


كان المصطلح مألوفا في البلاغة وهو تقسيم الصور التعبيرية 0۴ ۲٥8‏ ںع۴) 
(طeec‌Sp‏ إلى خطاطات (۳۴5ءطء8) وصور بیانية »)1۲٣۳۴5(‏ رغم أن مصطلح 
خطاطة (٥”1۴۳ء5)‏ نفسه مشتق من (۳4ء1ء5) (خطاطة) اليونانية التي تعني 
«شكل» »)۴٠۴۳”(‏ مادام قد استعمل أول مرة في الإنجليزية في القرن السادس عشرء 
فقد تم استعماله في غالب الأحيان ببساطة كمرادف لصورة كلامية عموما. 


تتضمن اللغطاطات تلك الصور التي ترتب الكلمات في نماذج مخططة لاطرادية 
صدارة الشكل والتركيبية والمعجمية والأصواتية (انظر جيفري ليش «ء۲؟0۴ء6) 
(طeecا‏ (1969)). الخطاطات الشائعة هي تلك التي تتوقف على الموازاة -اaإ۴4)‏ 
(mنام1‏ والتکرار («ه1ازهم‌ه‌۸) بين الجمل» مثلاً تکرارية 0٥۲3(‏ ام۸4 ے)»ء وتکرار 
النهاية (eطمpهءEp¡st)»‏ أو ضرب من التباين القلب («٥ایإم۷ہ])‏ (تضاد (طباق) 
»)Antithesis(‏ مقابلة عكسية (ئ۳uءه1ط٤)).‏ تتضمن خطاطات الصوت» تجانس 
صوتي .(Alliteration) liجg (Assonance)‏ 


انتقاء(ئي): سمة انتقائةء تقد (Selection(al): Selectional Fea-‏ 
نتقائي قاعدة انتقائية ture, Selectional Restriction,‏ 


Selectional Rule) 


مصطلحات نالت شهرة في الاستعال من خلال النحو التوليدي ك) تمت 
مراجعته انطلاقاً من 1965ء بعدما أعاد تشومسكي وآخرون النظر في العلاقات بين 


التركيب والمعنى. 
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باشتغاله على مبداً أن الوحدات المعجمية تستنتج من المعجم في البنية العميقة 
نحو «خاناتما» المناسبة في البنية السطحية» فقد ميز تشومسكي» أيضاً أن هناك 
مستلزمات أو تقيدات على توارد الوحدات في السياق النحوي» فيا يبدو أن جزءًَ منه 
دلالي وجزء تركيبي. ولذلك فبينا الفيلة (فاعل) تأكل (فعل) فولاً سودانياً (مفعول) 
جملة نحوية» فإن فول سوداني يأكل فيلة ليست كذلك» رغم بنيتها مركب اسمي (م. 
س) + مركب فعلي + بنية اسمية. يمكن أن يقال إن الفعل (أكل) يجب أن ينتقي م. 
س کفاعل يوسم أو يصنف فرعياً (4ع0۲1zععاهءاSu)‏ بالسمة الدلالية -«وم؟) 
tie Feature)‏ أو مون [+حي] Animate)‏ +). الفعل نفسه سيوسم بقيد الانتقاء 
)Selection Restriction)‏ هذا: آي ]+]+»حي“[[ [+«Animate»]])‏ +[(. 


قواعد الانتقاء (sعان‌R‏ (۸)۵1٥iاءeاSe)‏ أبدت اهتاماً بالأسلوبيات المبكرة 
(انظر مثلاًء جايمس ثورن (۴٣إ0ط1‏ كءeصه[)‏ (1969))» على الأقل بالنسبة 
لانتهاكاتما. لأا تثر نفس المشاكل بخصوص النحوية (Grammaticality)‏ 
والانحراف (١٥1اةزاهط)‏ مثل المظاهر الأخرى للنحو التوليدي: أي أن هناك 
خروقات هذه القيود في اللغة على نحو شائع ولكن التي تم اعتبارها مقبولة -۸) 
(b1eاaامepء.‏ الاستعارة والتشخيص )Personification)‏ تعد أمثلة للخرق المطرد 
لقواعد الانتقاء. قد يقبل المتكلم الفطري جيدا أن يكون هناك شذوذ (1ة٣۸«01)‏ 
ف أقو ال مثل (Rust Eats Iron)‏ ُو .)٣ime Eats Away Our Lives)‏ لکن النحو 
الذي لا يقدر على توليد مثل هذه البنيات السطحية لا يمكنه أن يعالج بشكل كاف 
كل آليات اشتغال اللغة. 

السات الانتقائية ۲٤۶(‏ ۴۵۲ 21«٥اءءاءS)‏ هي إذن تم تناوها بشكل أفضل 
خارج هذا النموذج التركيبي» بلغة نظرية دلالة الجملة (انظر جيفري ليش -؟0ع6) 
yÎ «((1974) frey Leech)‏ انتظام الرصف اللغوي (s١10اةءه11ه٤).‏ على أساس 
السات المنسجمة بشكل طبيعى» مثلاًء سنجد تأليفات الصفة المحتملة 6sءإ‏ 1ج1 
أو eاPeop‏ 11ء لکن ل .*Tall Ants yÎ *Tall Cushions‏ طبعاًء المعلومة 
النحوية المهمة تبرز في دراسة مثل هذه الناذج وفي استعمال متعلمي الإنجليزية 
الأجانب» مثلاً: نوع الموضوعات التي تتوارد مع allعJ «(Chide)s (Narrate)‏ 
و(Ma1)»‏ أو موضوعات مع .(Nonplus)y (Screech)و «(Recede)‏ 


(انظرء أيضاً علم العروض: د .((Prosody: Semantics) JY‏ 
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إحالة ذاتيةء انعكاسية ذاتية يض (Self-Reference, also Self-Reflex-‏ 
ivity)‏ 

هناك فكرة تتكرر في النقاشات حول اللغة الÎدıة (Litterary Language)‏ 

في ختلف المقاربات النقدية وهي أا نرجسية على نحو ميز» أي» أنها ذات إحالة 
ذاتية ٤41(‏ 7إ .)-R‏ وهکذا» فرومان جاکوبسون ولسانیون شکلانیون 
آخرون ومن مدرسة براغ ناقشوا على أن جوهر الأدبية (#588دأإهإه†ز]) هو «الاتجاه 
نحو الرسالة» في حد ذاتهاء الوظيفة الشعرية («0ااءمں۴ ءiاeءه۴)‏ للغة. هناك وعى 
باللغة والوسط ("»1ف٥۷)‏ الذي ليس مه) في أناط أخرى للخطاب. ۰ 


في كتابات ما بعد الحداثيين» تبدو اللإحالة الذاتية أكثر حدة في الصيغة المضادة 
للواقع. يأتي معنى النص بالدرجة الأولى عبر النماذج واللعب بالكلهات والبنيات 
داخل النص» أكثر منه عبر الإحالة على عام خارجي وقيمه الحقيقية: فينيغّنس وايك 
لجايمس جويس مثلاً. مثل هذه الأعمال تبين أيضا المغهوم المتصل من أن الشكل 

والمحتوى لا ينفصلان. 
SS‏ علم الدلالة: معجمية» سردي» سردية» جلة... (Semantics: Lexical, .il|‏ 
Narrative, Sentence, etc.)‏ 


علم الدلالة دلالة (sعنأامة”۳مS)»‏ مشتق من الجذر اليوناني )5٥۳(‏ (دليل 
(«ع8)) هي بشكل خاص دراسة المعاني اللغوية للكلمات والجمل» وقد تأثرت 
كثيرا عبر تاريخها بالفلسفة والمنطق. 

(1) لقد درست الدلالة المعجمية (sءاممصءS؟‏ امءi×م)‏ تقليديا علاقات 
المعنى المختلفة للكلهات» مثلاًء الترادف» والتضادء والاندراج (وإر«ه0م5)» 
واسم الحزء (رطردصهإM6)»‏ وكذلك مكونات المعنى» أو السات والحقول الدلالية 
»)Semantic Fields)‏ وكذلك الاستعارة. العينات فالمتون قد أثبتت قيمتها هنا: 
انظر» مثلاًء ميخائيل سسَّبس (ططن†؟ 1e1٥نM)‏ (2001). يستعمل مؤرخو اللغة 
أيضاً العينات المتون لتتبع التغير الدلالي» وهي مارسة قد أسسها معجم أكسفورد 


الإنجليزي (0£2). 
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یعالج فرع من الدلالة المعجمية الأناط النموذجية (Prototypes)‏ والمغاهيم 
الضبابية: فكرة أن المغاهيم يمكنها أن تصنف بالإحالة على نمط «مركزي»» لكن 
عضوية التصنيف تكون متدرجة» وأن الحدود بين المفاهيم تكون «مائعة». وهكذاء 
فاستعالنا اليومي لمفهوم طاطم هو استعمال غامض» بين النبات والفكهة. 


(2) دلالة ا لحملة )Sentence Sema †cs(‏ تر کز على المعاني التي تقوم بین اجزاء 
الجحملة بلغة الأدوار (كءاه۸) (مثلاً منفذ (4١ءعA)‏ و«ضحية» (۸۲ء:ة۲))» وعلى 
قضايا ذات ارتباط وثيق بالأسلوبيةء أي (إعادة الصياغة) (8#ة۲٠مةإ٣۴)‏ والتضمن 
)Presupposition)‏ والمaعنى‏ الضمني ›»)Propositional Meaning)‏ والعو 1 الممكنة 
(Possible Words)‏ أيضاًء والميولية ty(‏ ادل )M‏ والإشاريات (ء1×¡ء0). 


العلاقة بين الدلالة والعملياتية قد تمت مناقشتها كشيراً لكن الدلالة أساساً ظلت 
هى دراسة المعنى المحتمل للوحدات اللغوية أكثر منه دراسة معنى هذه الوحدات في 
سياقات فعلية في الاستعهال. ومع ذلك» فالكتب المدرسية تغطي مجالات مثل نظرية 
فعل الكلام .)Speech Act Theory)‏ والمعنى البيشخصي (Interpersonal Mea-‏ 
(n8اد.‏ (انظر أيضا دلالة توليدية (ئc S21‏ 1veاهإممم6)»‏ انظر كذلك جايمس 
هورفورد وآخرون jı .ey «(2007) (James Hurford)‏ مور (M. Lynne Mur-‏ 
(phy)‏ )2003(. 


(3) في الدلالة السردية )Narrative Semantics)‏ تعد مناقشات مواضیع مثل 
العوالم الممكنة والميولية مناقشات بارزة» تأثرت كيرا بالفلسفة» وكذلك التخييلية 
(ityاFictiona).‏ لقد کان عمل لوبومیر دولوزیل 001e2¢1(‏ ۲¡" 0طLu)‏ (1976»› 
9 مهي على نحو خاص» وواحداً من بين الأعال التى اهتمت أولاً بالنظرية 
الدلالية للحوافز (#5ا۷) أو تمثيلات الحالات والأحداث. 


(4) الدلالة الأدبية jan (Literary Semantics)‏ أن تدعی تاسيسها من 
طرف تریفور إیتون )1۲۲۷٥۲ ۴0١(‏ في السبعينات» الذي امسن أيضاً مجلة في 
الموضوع في (1972). إا تفضل مقاربة نفسية وفلسفية أو نظرية عامة لديناميكية 
النصوص الأدبية. إنها تتداخل مع اهتامات الأسلوبية في دراسة النفي والتعدية 


«(Transitivity)‏ مثلاً. 
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(Semiology, Also Semiotics) علم الرموز سيميائيات‎ | 


(1) (سیمیولوجيا) (إچه‌1ه"56) و(سیمیائیات) (وءءااه‌نہم5) مصطلحان 
مترادفان فعاياًء المصطلح الأول حسب فرديناند دو سوسور» مفضل تقليدياً في 
فرنساء والمصطلح الأخير حسب ش. س. بيرس» مفضل تقليدياً ني أميركا وبريطانيا. 
جيل المصطلحان المشتقان من الجذر اليوناني «دليل؛ («ع81) على تخصص لم يكن 
موجوداً بعد في السنوات الأولى للقرن العشرين» لكن سوسور وبيرس أحسا بشكل 
متزامن بضرورة وجودهما: نظرية أو علم وتحليل الدلائل وأنساق الدليل ومعانيهاء 
خحصوصا تلك المرتبطة بالتواصل بين الكائنات البشرية في مجتمعات وثقافات ختلفة 
(دراسة أنظمة التواصل الحيواني تسمى سيميائيات حيوانية (8٥1ا0¡إ20086)).‏ 


إن السيميائيات (رعه1ەزnءS‏ /ءء1اهنمصمS؟)‏ شاملة إلى أبعد حد مادام جب أن 
تشمل اللغة الفعلية (ءع4٠اع«ة[‏ 41ط۲٥۷)‏ في ختلف وسائل إعلام الكلام والكتابةء 
وأيضاً أنظمة التواصل غير اللفظى (2t10ء¡ »)Non-erba1 C0.‏ مثل الإیاء 
وحركة الجسد (حركية) (كهاعما5)» وشفرات أخرى للقرب/ البعد (تقريبية) 
(sءiص#×١ء۴)»ء‏ اللباس ووسائل الإعلام... إلخ. فالسيميائيات إذن تتداخل مع 
تخصصات أخرى» مثل نظرية التواصل» واللسانيات» والسوسيولسانيات, والدلالة. 
(انظر جونائان بيغنل (e11”ع¡8‏ ¬a2طonatل)‏ (1997)» ومارسیل دانیسی )Marce1‏ 
Dan5(‏ (2002) حول سیمیائیات وسائل الاتصال (sء ((Media Seni‏ 


وكا أكد على ذلك رولان بارت (ط1953(« )ظ1967( «Roland Barthes)‏ 
فإن كل شيء تقريباً في المجتمع یمکن أن یکون رمز دالاً: «ذ| معنى) (1ا۴ع ”4,1 )M‏ 
للجماعة اللغوية» حتى لو كان مشفراً أيديولوجيا. وهكذا» يمكننا أن ننسب أجنيياً 
إلى مجموعة اجتماعية أو طبقةء وحتى إلى حزب سيامي على ساس الملابس وأسلوب 
تسريحة الشعرء والنبرةء ونوع السيارة... إلخ. ومن هذه الناحية أيضاً تتم السيميائيات 
كثيراً برسائل التصوير الفوتوغرافيء والأسطورة» والإشهار والتلفزة باعتبارها خطاباً 
مكتوباً للأدب» وتهتم أيضاً بكيفية إنتاج «المعنى» وبا يجب أن يكون عليه. 


وبالتوسع» استعملت السيميائيات أيضا کاسم جمع للإحالة على أي نظام 
للعلامات نفسه: مثلاء سيميائيات وكتابة الموضة (ع«ذا|؟۷۷-١٥1ط۴۵5)‏ أو سيميائيات 
المسرح. 
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يدين الأساس النظري للسيميولوجيا كثيراً للانشغال البنيوي» حسب 
سوسور» بسبرورة الدلالة (السيميوزيس) (كiوهنصعS))»‏ العلاقة بين الدال -نصع5S1)‏ 
(6۲ (تعبير/ صورة) والمدلول (4ء1#«ع؟) (المفهوم)ء مكوناً الدليل. انطلاقاً من 
السيميائيات الأميركية حصل أيضاً نقاش نظري حول أنواع الدلائل حسب درجة 
«(Motivation) jêazdl‏ أي درجة العلاقات بين الدال والمرجع jag :(Referent)‏ 
ثم یتم التمييز بين أيقونة )1con(‏ وقرینة (×ە1"d)‏ ورمز (b01صرS؟S).‏ 


(2) ما سمی بالسیمیائیات الأدبية (csناہنہعSe‏ ر٣ھإعاا])‏ فھی تدرس الدلائل 
اللفظية للنصوص الأدبية كأنساق في حقيقتهاء وهي قريبة من الشعرية (البنيوية) 
Poetics)‏ listاStructura).‏ هناك عمل میکر في هذا المجال قام به الشكلانيون 
ومدرسة براغ» وتمت مواصلته في السيميائيات البنيوية الروية (Russian Struc-‏ 
gÎ turalist Semiotics)‏ سيمیائيات السوفيات |Èۈۍىديدة (New Soviet Semio-‏ 
(1ا. (انظر أً. شو ک|ن (27 ¬ Shuk‏ .۸) (1980): عمل يوري لو قان Yuri Lot-‏ 
(«هص (1971» 1972) حول الشعرء مثلاً). بالنسبة للوتمان الشعر «غني» دلاليا على 
نحو خاص» يمزج عدة شفرات ختلفة (أصواتية وتركيبية... إلخ) لكل واحدة منها 
نهاذجها الدينامية الخاصة ہا. 

يقدم المسرح حقلاً واسعاً حتملاً للتحليل» مادام لا يتم استغلال أنظمة الدليل 
الفعلي فقط في المسرح بل أيضاً أنظمة مرئية وحركية. وعلى نحو مذهل مع ذلك 
لاحظ کیر إیلام (ہ۴1 ٣ز×)‏ (1980) أن اھتاماً قلیلاً نسبیاً تم إیلاؤه لسيمیائیات 
المسرح خارج التقليد الشكلاني. فعمله وإن مرت عليه ثلاثون سنةء يقدم مع ذلك 
فحصاً شاملاً للممكن» إن لم يكن يشمل» أيضاًء أدوات اعتبرت تقليدياً على آنا فرع 
من الأسلوبية أو تحليل الخطاب (مثلاًء نظرية فعل الكلام). 

(3) تقترن السيميائيات السردية (es†هص ).٣۵٤1۷۵ Se‏ مرکزیاً بکتابات 
أ. ج. غرياس انطلاقاً من منتصف الستينات» الذي طور نموذجاً توليدياً معقداً 
للسرد يشمل ثة سطحة للنحو السردي (21 Gra"‏ 1۷eاN)‏ ومستوی عمیقا 
للسهات الدلالية أو السات (ءء"ء5). كان عمله في الأصل متأثراً بالنظريات 
البنيوية الأولى لكلود ليفي ستراوس (كوهء؟-ز1é۷‏ #لة1٤)»‏ خصوصاً عمله 


على بنية الأساطير (1958). 
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(4) السيميائيات الأجتاعية (sءاامزصع؟‏ [وiء50)‏ كتخصص متقاطع الذي 
آلف أو دمج بين التقاليد السيميائية الأوربية لرومان جاكوبسون ومدرسة براغ مع 
المقاربات الوظيفية النسقية للغة التي أدخلها ميخائيل هاليداي (Michac1 Halli-‏ 
(رهل (1978). يفترض في أشكال اللغة «ترميز» تمثيلات العام المبنية اجتهاعياً بشكل 
واسع. يعد التنظيم الوظيفي للغة كنسق رمزاً لبنية التفاعل الإنساني في المجتمع. 
أحد الفروع کان هو عمل غونتر كريس وتيو فان لوفن (Gunther Kress and‏ 
he0 Van Leeuwen)‏ حول السيميائيات |لبصر (Visual Semiotics) û‏ للمجتمم 
الغربي» َحْرُ )6٣4۳١31(‏ المندسة البصرية (1996). (انظرء أيضاًء ميولية متعددة 
.((Multi-Modality)‏ 


(Sentence) الحملة‎ | 


(1) إنها غير محددة بسهولةء رغم كونها مصطلحاً شائعاً في الحو (4۳۳2۲إ6). 
يتم اعتبار (Sentence) aln>k|‏ دائ واحدة من الوحدات الأكثر دلالة للتحليل النحوي» 
والأكثر اتساعاً. الوحدات الأحرى هى الحميلة (#usة1٤)ء‏ والمركب (عكه۲ط۴)» 
والكلمة (۷0۲۵) والوحدة الصرفية .„(Morpheme)‏ لقد کان الترکیز بشکل عام على 
خصائصها البنيوية» رغم أن هذه الأخبرة ليس من السهل دائ مييزها عن خصائص 
الحميلة. 


وعلاوةً على ذلك» فهي موصوفة بيسر في تحقيقها المكتوب منه في الشفوي» 
مادامت حدود الحملة في الكلام ليست محدودة بسهولة» وأن سات الشكل تيل لأن 
تختلف بشكل مهم عن المعيار .)٥٣(‏ بالنسبة للكلام» من الأفضل الحديث عن قول 
tte ۴(‏ ا) رغم بعض مشاکل اللاستعيال الموجودة هنا أيضاً. في الكتابة تبدأ الجملة 
بالحرف الاأستهلالي وتنتهي بنقطة. 


تتألف الحمل مثل كثير من الحْمَّلات بشكل طبيعى من مبتداً فاعل (اءءزط»S)‏ 
وحمول »)۲۲٥۵:٥۵(‏ لکن عکس الجمیلات یمکن أن تقوم بذاتہا كوحدات مستقلة 
تقليدياً» بالتالي يقال إنها تتضمن «فكرة تامة» أو قضية (١10ازوممهء)‏ ميزة. وقد 
تتضمن» أيضاًء أكثر من جحيلة واحدة: جيلة تابعة (٤14ف٣0طاں؟)‏ واحدة أو أكثر من 
هنا تسمى حلة مر (Complex Sentence) a‏ « و حملة معطو فة (عأة"1لإه-٥٤)‏ (من 
هنا ھملة تÎلفية (Compound Sentence)‏ و la «((Mixed Sentence) Îna L®‏ : 
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Answer a Fool According To His Folly, / Lest He Be Wise in His 
own conceit (complex) (a )مر‎ 
Pride goeth before destruction, /and an haughty spirit before a 
fall (compound) )مؤ ئف(‎ 
Whoso diggeth a pit / shall fall therein: / and he / that rolleth a 
stone,/ it will return upon him (mixed) .زو ج(‎ 
(book of proverbs) ( Jاٿمîلı (کتاب‎ 
(Simple ةطııب فقط تسمى جملة‎ )Main Clause) فجملة ذات حيْلة أساسية‎ 
.She is Obsessed With Elephants j lS Sentence) 


تم تصنيف الجملء أيضاًء على أساس السات البنيوية المتعالقة مع الوظيفة 
)۴unction(‏ أو القوة الإنجازية (€إ ۴0 .)]11cutionary‏ وهكذاء فنمط الحملة 
الأساسى هو الحملة الخبرية (٥2)1۷إه1ءء()‏ المستعملة لاوٍقرارات برتبة كلمة أ0 )۷W‏ 
(02 فاعل -فعل (- مفعول). والأناط الكبرى الأخرى هى الجملة الاستفهامية 
)1nterrogatives(‏ المستعملة للأسئلة (موسومة بقلب vei)‏ الفاعل والفعل 
المساعد (طإVe »)Auxiliary‏ وا لحمل الأمرية )]mperatve(‏ (دون فاعل ظاھر في 
الواقع) المستعملة للأوامر). 


(2) ما يسمى بالحمل الصغرى (5ءء,ع)«م؟ إم«اM)‏ ليست من الناحية 
اللحوية هلا «تامة» لكنها مرقمة (لءة٠اء,س۴)‏ مثلها: وهي بلغة جيفري ليش 
ومايك شور (Graph- ةıطاطخ (2007) (Geoffrey Leech and Mick Shor)‏ 
c21(‏ 0اه ولیست هل تركيبية. وهذا شائع جدا في المجلات ولوحات الإإشهارء 
لاو ياء باللارسمية )| re21 Because You re Worth‏ ) والیومیات وکتابة 
تیار الوعي »)Stream of Consciousness)‏ للإ ياء بتدفق الأفكار والصور. 


(انظر» أيضاً حھملة دورية .((Periodic Sentence)‏ 


(Signal, Sign, Signifier, Sigi- ةJ» شار« رمز أو دلیل« داJ« مدلل«‎ 
fied, Signification) 


ليس من السهل تييز إشارة (21«ع81) في الاستعمال العادي من رمز دلیل 
(«عSi)‏ (انظر (2) في أدناه). في نظر ية التو اصل (¥اThe0 (Communication‏ تدل 
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على الدفعات الكهربائية أو موجات الراديو التي تستعمل لنقل الرسائل من المرسل 
إلى الحلقي» أي الصورة الفيزيائية للرسالة. ولنقل الرسائل الشفوية أو المكتوبة 
ستکون الإشارات هي الفونيهات والخطيات .)Graphemes)‏ تصبح الإإشارة 
إعلامية عن طريق الشفرة أو مجموعة قواعد تسند إليها: وهكذا نعرف» مثلأً أن 
الضوء الأحر في علامات المرور يرمز إلى «قف» والضوء الأخحضر إلى «مر؛ (ه6). 
ونتيجة لذلك» فالإشارات هي فهرسة (41ء×1«46) بمعنى أن هناك علاقة 


سبب ونتيجة بين الرمز والمعنى» تماما مثل مواء القطة» الذي يرمز آو يشير إلى آنا 
جائعة أو وحيدة. 


(2) تعد الدلائل (5«ع81) بؤرة الدراسة في السيميولوجيا/ السيميائيات» التي 
تحلل أنظمتها ومعانيها في ثقافات مختلفة. يستعمل دليل الذي يشتق من اللاتينية 
)Signum(‏ علامة» رمز )Mark, ۲0ke7(‏ أحیاناً بشکل تبادلی مع رَمْز (01طر؟) 
للدلالة على «شيء» يمشل أو يحيل على شيء آخر بكيفية ذات معنى. ولذلك نتحدث 
عن رموز المطر» وسباقات الحيوان كرموز» أو الكلهات كرموز للأفكار (صاموئيل 
جونسون)» أو رموز رياضية أو تنجيمية. وكا أكد على ذلك رولان بارت أدصهاه۸) 
Br 85(‏ (ط1967)ء تقريباً كل شيء في المجتمع یمکن أن یکون رمزاً دالا مُشفر 
آیدیولو جیا: وهکذا» فرولس رويس (٠له۸-ء11ه۸)‏ تعد رمزاً للثروة والوجاهة» 


والشعر الملون بالألوان القزحية رمزاً لتمرد المراهقة ضد قيم المؤسسة. 


ليس للدلائل دلالةء مع ذلك» ما لم يعترف بها المستعمل كرموز. معنى الرموز 
يجب تعلمه من قبل المجموعةء وقد تتغير قيمها. وإلى هذا الحد فهي رمزية بالمعنى 
الذي حدده السيميولوجي الأميركي ش. س. بيرس» أي أن هناك علاقة اعتباطية 
بين الدليل والمرجع .)۸٠۴۲٠۳6‏ تبدي أناط أخرى من الدلائل درجات متفاوتة 
من الحافز («10اة۷اه)): الأيقونة تشبه من الناحية البصرية ما تمثله (مثلاً التصوير 
التجسيمى (١٣4إءعه1ه11)»‏ والصور الفوتوغرافية)ء والقرينة (×ءل١1)‏ مقترنة شا 
(مثلاً (۴۳ ۲٥‏ 80) دخان في علاقته بالنار). تسمى الأيقونات والقرائن أحياناً 
دلائل طبيعية (s”ع1؟‏ a1إں)ةN)‏ (في مقابل الرموز (sاها.ر؟)‏ كدلائل اصطناعية 
(۸5عS1‏ i1قن٤A).‏ لكن حتى الأيقونات تحتاج إلى شكل من التأويل بالكيفية التي 
تحتاجها الرموزء وقد تكون خاصة بالثقافة (ءاگاءعم؟-٥إں٤ا٣)‏ (مثلاً رموز الذكر 
والانثی في الإعلانات العموaية .((Public Notices)‏ 
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(3) کل الدلائل (sہع51)‏ لدا بشکل عام صورة )۴٣۲۳(‏ ومقصد )Re-‏ 
(en4اfe‏ أو المدلول (m»اءتقن«عا8)»‏ وبشكل أكثر خحصوصية» وكا استدل على 
ذلك اللغوي البنيوي فردينlند‏ دو (Ferdinand De Saussure) mgm‏ )1916( 
فإنها توحد الصورة والمفهوم» دال (2۸1ء#«ع8) (الذي ترجم تقليدياً بدال -ع81) 
(eاf»‏ ومدلول .)Signi16( )Signifıed(‏ ولذلك فالكلمة (2۸۲ام۴16) تعد دلیلاً: 
تتكون من دال» متوالية الفونيهات أو ا لخطیات (ع۳٤۸مھإت)‏ التي تنح )E1e-‏ 
(1هطام» ومدلول» صورة الحيوان في ذهنناء الحيوان «الحقيقي» في العام الخارجي 
(الذي قد يكون له وجود فيزيائي أو لا يكون). المصطلح الذي وضعه بيرس في 
مقابل مدلول هو مؤول (21۲٤١إمءءام]).‏ العلاقة بين الدال والمدلول اعتباطية إلى 
درجة آن المدلولات يمكن أن تتغير عبر الزمن: ولذلك فكلمهات مثل (ائس]) (رغبة 
جنسية جاحة) و(٥٥1ء81)‏ (علم) يوحيان بمفهوم أضيف لا اعتادا عليه سابقاً. 

باللسبة لسوسور وبنيويين آخرين من بعده» ليس المعنى الإحالي )Referentia1‏ 
Meaning)‏ للدليل مها بقدر أهمية المعنى التصوري «(Conceptual Meaning)‏ 
وإنه أيضاً متوقف على اختلافه (١ء١٠١١؟؟01)‏ عن المعنى التصوري لرموز أخرى. 
إن معنى أو دلالة الكلمة (كرسي) (aطC)‏ ني الإنجليزيةء مثلاًء تتقابل مع (٥ز!٤)‏ 
(کرسي) في الفرنسية» رغم أن (مءنهط٤)‏ يمکن ترجته ب (انهط٣).‏ و(۸ai۲٥)‏ 
کاندراج دلالي )Hyperonym(‏ یمکن أنù‏ يتضمن (۲أدطءصع) في الإأنجليرية» لكن 
(Chaise)‏ و )Fauteui1 Armchair)‏ لا يتبادلان في الإإانجليزية. 

(ملحوظة: يستعمل سوسور مصطلح دلالة («0ناهءاگن«ع81) بشكل أكثر دقة 
للعلاقات بين الدليل والمعنى الإحالي). 

ما بعد البنيويين أمثال جاك ديريدا وجاك لاكان دققوا في سيرورة الدلالة أيضاء 
مع ذلك محددين كنتيجة العلاقة الثابتة ظاهرياً (وإن كانت اعتباطية) بين الدال 
والمدلول. لكن بعض أفكار ما بعد البنيويين قد سبقهم إليها سلفاً السيميولوجيون 
الأوائل. ولتفسير دلالة الدال-المدلول ٤٣aطم1e٤‏ - »E1ephant†‏ سنستعمل حتاً 
دوال أخرى كا يقر بذلك بیرس (مثلاً حيوان عريض لديه خرطوم وأنياب) التي 
يمكن فقط أن تفسر بدوال أخرى. ومن تم فإن السيرورة لا متناهية: ما يسميه 
دیریدا بالتأجيل .)(eferr21(‏ وهر مظهر للاختلlف .(Différance)‏ 

(انظرء أيضاًء تيري إيغليتون (Terry Eag1et0”)‏ )۾1996)). 
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تبيه استعارة (Simile)‏ 


يعتبر تشبيه (٥1نS1)‏ المشتق من (كاانص5) «يشبه» اللاتينية» صورة تعبيرية 
(Figure of Speech)‏ تتم بواسطتها مقارنة مفهومين على نحو تخيلي ووصفي» مثلاً: 
.Ëİ| ...As White as a Sheety «My Love is Like a Red, Red Rose‏ 


وتعد (#kا)‏ و كه (كه ....) الروابط الأكثر شيوعاً. يسمي جيقري ليش 
ومايك شور (Geoffrey Leech and Mick Short)‏ )2007(« هاه الأدوات) 
شبه استعارات (sع1أص1؟-1وهں)‏ الجمل الأدبية التى تقتضى استعمال مركبات من 
قJı: ...Suggestinggy «Resembling, «as if‏ الخ وشل تشارلز دیکتر 
النوعين معاً في وصفه المثير لطقس نونبر بلندن: 
As Much Mud in The Streets, As if The Waters Had But Newly Re-‏ 
tired From The Face of The Earth, and it Would Not Be Wonderful To‏ 


Meet a Megalosaurus, ... Wandering Like an Elephantine Lizard Up 
Holborn Hill. 


.(Bleak House) (يلlب (منزل‎ 


ومنذ بلاغة (ءذإهاءط۸) أرسطو تمت مقارنة تشييه (#انص1؟) باستعارة )M8-‏ 
(0۲طpھا»‏ حیث يیتجاور حقلان ائنان للمرجم على نحو عاثلء لكن دون علامة 
صريحة للشبه : س هي ص» أكثر من س تشبه ص. هنا يجب استنتاج المعنى المجازي 
»)۴İigurative Meaning)‏ وبالتالي» فإن الاستعارة هي أكثر دينامية من التشبيه. 
وکا ناقش على ذلك الفیلسوف دونالد دیفیدسون («0ء0avid )D0”214‏ (1978) 
(بأن) التشبيهات هي حقيقة (على نحو مبتذل)» لكن معظم الاستعارات زائفة (على 
نحو واضح). ومع ذلك في التخيل الأدي ومقاطع وصفية مثل الاقتباس أعلا 
التشبيهات والاستعارات تتوارد كثراً „(Like An Elephantine Lizard la)‏ 
وبلغة اللسانيات المعرفية (كءاtوuiع"«1]‏ مi۷eاi«عه€)‏ فإن التشبيه كالاستعارة يعد 
طبقة فرعية للقياس (Analogy)‏ ع نفس التناسب عبر المجالات التصورية» مسألة 
قابلة للنقاش. 


(انظر» أیضاًء تشبیه بطولي (eاص1؟‏ ‌زمع)). 
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| حلة بسيطة (Simple Sentence)‏ 
(انظر هملة مر .((Complex Sentence) ıS‏ 
| صورة زائفة (Simulacrum)‏ 
في إطار رؤية ما بعد حداثية ناقش الفيلسوف الفرنسي والناقد جان بودريارد 
)Jean Baudrillard)‏ (1995) على أن التواصل المعاصر ووسائل الإعلام قد 
أصبحت منتشرة بكثرة ومعقدة لدرجة لم يعد معها أبداً أن نطالب بالحصول على 
رؤية «الواقعي»» فقط صور الصور. هذه الصورة التي لا «أصول» ها أو مرجع تعد 
صورا زائفة (۲2٥u[2صS1).‏ أي أحد سبق أن زار عام دیزني yÎ «(Disney World)‏ 
شاهد تلفزيون الواقع“ )٣۷ Docu-S0P(‏ سيستحسن ضبابية / انصهار الواقعى 
والمزيف أو الخيالي. الخال الشخصي لبودريارد كان هو حرب الخليج 1992ء لكن 


آخرین ذکروا آحداث 11 آیلول/ سبتمبر فيم بعد. ولتبني مرکب نورمان فیرکلوغ 
(Norman Fairclough)‏ )2010( Jلaد‏ تمت تغطية حرب الخليج على نطاق واسع 


(Selected Docu- تمشيلها (تقديمها) بالفيلم الوتائقى المنتقى‎ «î :(Mediatized) 
)€0 ٥ Pا- وصور وخطاطات مدعومة پالحاسوب‎ »mentary Film Footage) 


...ter-Enhanced)‏ إلخ» بحیث يصبح بالنسبة لشخص في الغرب نوعاً من الواقع 
الافتراض .(Virtual Reality)‏ 


وحتى في عصر ما قبل الناسخة الفوتوغرافيةء كان الفيلسوف والتر بنيامين 
)Walter Benjamin)‏ (1995) قد ناقش على أنه بسبب التكنولوجيا الحديثة 
(انظر أیضاً روب بوب (۶۵۵ اه۸) (1995)). 
السياق الوضع» الحال (Situation)‏ 
السياق هو مثير (٥0اه»ا8)‏ بشكل شائع في اللسانيات» خصوصاً في 
السوسيولسانيات والعملياتيةء وهو مرادف داق للسياق (ا×٤١٥٥)‏ وانتظاماته 


)#( سلسلة وثائقية تلفزية حيث يتم تقديم حياة الناس الذين تم تصويرهم بطريقة مسلية أو 
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(Context Jۉلl‎ ly «(Context of Situation) gڎضgئلl‎ JI اللغوية: سياق أو‎ 
على الخصوص.‎ of Uttera nce) 

إنه جيل على وضع غير لغوي أو بيئة حيطة باستعهال اللغةء الذي يمكن أن يؤثر 
بشكل واضح في السلوك اللغوي. هناك وضع خطاب مباشر يتم إنتاج نص أو قول 
داخله» متضمنا تبادلا بين المتكلم والكاتب ((أنا) (1)) والمستمع أو الجمهور (أنت 
.))۷0u(‏ انظر أيضاً حدث کلامي .)Speech Event)‏ ا لخطابپ نفسه يقع في سياق 
وضعي اجتماعي واسع: مثلاً حاورة بين أصدقاء في حانة أو في معرض فني» حيث 
المرجع قد يتم بالمناسبة إلى سات حط )aڈc It's Very Crowded In Here‏ 
.)What De You Think of This Painting?, «Tonight‏ هناك سیاقات او سع من 
هذا: فالحانة قد تکون في إزلنغتون («0اع«1اء!) أو جزيرة مان ٥۴ MN«(‏ 1۵ء1)» وإن 
المشاركين قد بحيلون على خلفية عامة مشتركة لمعرفة متقاسمة وافتراضات ثقافية. 

إدراكنا هذه الأناط المختلفة من الأوضاع يعني أننا في أحوال كثيرة نحتاج 
إلى أن نكون واضحين تماماً في أقوالناء مادام يمكن أن نفترض الألوفية أو إدراك 
الأشياء. ففى إعلان نقراً فيه 0۴69 pءءK)‏ (ابتعد) في حديقة عمومية يمكن أن 
يفترضص (أن) (655 ١ط١)‏ (الحشب) كمفعول. ومع ذلك بالنسبة للنصوص 
المكتوبة مثل الروايات حيث وضع الخطاب هو أكثر انتشارا وغير شخصي )]٣۴۲-‏ 
(n41ه0ء.‏ فإن هذا الضرب من الاقتصاد اللغوي لا يمكن استغلاله. 

في حياتنا اليومية نواجه بسلسلة من الأوضاع الاجتاعية» وكوننا يمكن أن 
نكيف معرفتنا ودرجة ال مألوفية وفقا لطبيعة الوضع أمر يشكل جزءا من قدرتنا 
التو اصıة .)€c0mmunicative Competence)‏ بعض الأو ضاع تبدو آنا تتو قف 
عموما وبتناسق تام على مجموعة منتظمة من السات عا ينتج عنه تنوعات ميزة 
للغة: ما سمي بالاستع|لات اللغوية الخاصة (ءإعاوعه#) أو أناط خطاب/ وضع: 
مثلاً التعاليق الرياضية» والعناوين الرئيسية للجرائد» والنعي. 

يمكن أن يقال عن اللغة الأدبية إنها تخلق سياقها الخاص» ولذلك فإن الوضع 
داخل القصيدة أو الرواية هو أكثر أهمية من خارج النص: ما أسباه جيفري ليش 
(Geoffrey Leech)‏ )1969( الوضع المستنت )1nferred)‏ (مقابل الوضع المغطى 
(”6۷#)). قد ينتقل الممثلون في المسرح مباشرة من وضع خطاب ل لمخاطبة 
الجمهور مباشرة في وضع العام الحقيقي» على جانب (جانباً) (ءفئه) مثلاً. 
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(انظر»ء أيضاًء إحالة تکكرارية خlرجة «(Exophoric Reference)‏ وعام 
.((World)‏ 


حكاية. حبكة (Sjušet)‏ 


أحد المصطلحين (انظرء أيضاًء قصة (aاسطة۴))‏ اللذين أذخلا إلى النظرية 
السردية (yا٥‏ عط e‏ اهاه من طرف الشكلانيين الروس في العشرينات (تحديداً 
فیکتور شکلوفسکي (Viktor Shklovsky)‏ )1925((. 

هناك مستويان اثنان بالنسبة لكل قصة: مستوى سطحي مع متوالية واقعية 
للأحداث كا هي محكيةء مع كل العودة الخلفية الفنية (ksءةطاطءها۴)»‏ والتوقعات 
«(Gaps) ٽارخثلly (Anticipations)‏ آي حlة‏ )etںSju( «(Syuzhet) gÎ‏ 
ومستوى عميق» الترتيب أن الكرونولوجي المجرد أو المنطقى المحتمل للأحداث» 
قصة (14٠ط۴۵).‏ يتزامن المستويان داثاً ني سرديات بسيطة مثل حكايات الجن» وفي 
السرديات المركبة يجب على القارئ أن يستنتج قصة (13طة۴) من حكاية (2e6دز؟)‏ 
(كا هو الحال مع السرديات التي في قلب الأشياء (ئRe )1n Medias‏ » مثلاً), 


المشكل هو كيف يمكن العثور على متكافثات مرضية في الإنجليزية » مادام 
«موضوع» (۲٥#زطاں؟)‏ وخرافة (1۲طا۴۵) يعدان معان مترسخة بشكل جيد. تستعمل 
حبكة أحياناً كتمكافئ ل (1<دز؟)ء لكن هذا ملتبس» فالمصطلحان يظلان دائ)ً إذن 
دون ترجمة. المشاكل مركبةء مع ذلك» بسبب كون المصطلحات يتم تماثلها في النقد 
الفرنسی بالتمییز بیù‏ خطlاب (Histoire) «(Fabula) ةıl>وy (Discours) (Sjuzet)‏ 
قصة. اللذين تنتج عنها المصطلحات الانجليزية اللتبسة (eءإهءءا۵)‏ (خطاب) 
و(yاSt0)‏ (حکاية). ومع ذلك» حتى في الفرنسيةء (5إuهءی1()‏ (خطاب) ملتبس 
بدوره» متضمنا مزيدا من العناصر المرتبطة بفعJ‏ lتف¡ظ (Act of Enunciation)‏ 
أكثر ما تتضمنه (6»ز8) (حبكة). ولذلك» فإن جبرار جينيت (Gérard Genet)‏ 
(1972) قد اقترح حكاية (ا1ء۸6) كمتكافئ ل (1ء»ز8) (حبكة)ء التمثيل اللفظي 
للأحداث في النص. 
سکار (Skaz)‏ 


مصطلح أدخله الشكلاني الروسي بوريس |خliوe «(Boris Eichenbauٍm)‏ 
واستعمله أيضاً الناقد الروسى ميخائيJ‏ بlختjı (Mikhail Bakhtin)‏ )1981(« 
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والذي ليس دائ قابلاً للترجمة: للإحالة على نمط شفوي زائف للخطاب السرديء 
(opsاCyc)‏ ي ولیس جايمس جويس. عكية مثل مونولوج المتردد على حانات 


دبلن (1ا0ub).‏ 
انا ات (Slang)‏ 


(1) تم استعماها علل نحو شائع كمتكافئى للهجة الفئوية («0ع۲ة[)» ك) تدل على 
ذلك الاستعمالات اللغوية مثل هجة التلميذ السوقية S1a«8(‏ رهطاممطء8S)»‏ وهجة 
مدمن المخدرات (عS1a1 Addicts‏ عٍru()»‏ وهجة القوات المسلحة الملكية ۴هR۸)‏ 
(ع«ه81... إلخ. جيل المصطلح على المعجم الشخصي المستعمل من طرف مجموعات 
اجتاعية ختلفة. . ومع ذلك» فلهجة فئوية e. )[4۲207١(‏ بشکل أفضل للمفردات 
التقنية أو المهنية التي تنشاً تلبية لحاجات متخصصة. فلهجة سوقية (814«8) قريبة 
من هجة فئوية («0عإة[) أو مضاد-اللغة e(‏ 18۷28 2ا[-1٤A).‏ من حیث کون 
الوحدات المعجمية المعيارية (كصع] a1ءe×i]‏ 4إaل«ةاS)‏ تعوض بإعادة مَعجَمَة 
)Lexicaliation5-eا)‏ التي هي لارسمية على نحو مميز» ومحددة» «كلغة سرية) غير 
مفهومة بالنسبة لغير المتخصص. ولذلك فتلاميذ وينشستر قد (يستغرقون في النوم) 
.)Sport a "hoke “Oversleep”)‏ و(المتشردون يسر قون) .(Tramps S¢Iu™¬P(‏ 


(2) في معناها العام» تحظى همجة سوقية (8ع«ه81) بانتشار واسع: على الأقل 
فهي مرتبطة بمجموعات اجتماعية واسعة مثل المراهقين» أو متكلمي اللهجة (مثل 
اللهجة السوقية المقفاة الكوكني .((Cockney Rhyming Slang)‏ مرة أخرى»› 
ترتبط على نحو ميز باستعمالات لغوية لا رسمية والكلام المهيمن» ومرة أخرى تقدم 
مفردات معجمية بديلة لنوع عامي وغير معياري إلى أبعد حد» حيث ترد أحيانا مع 
السباب. فإذا کانت (e5إں‏ ء٣‏ عeط٢٣)‏ تعد متکافئا لا رسمیا ل (۳2 ne‏ €1 عط٢)»‏ فإن 
(iksا۴)‏ هي من الناحية الأسلوبية أكثر لا رسمية من (١۵إںا›:۴‏ مط٣)).‏ 


في (1) و (2) معا لكن في (2) على الخصوص» تأي الكلمات الدارجة ع٣ة1؟)‏ 
(5ل٣W0‏ وتذهب بسرعة كبيرة : سواء تزول من اللغة نهائياء أو «ترقى» إلى الاستعال 
المعياري (قارن (ع«1ا8) من ثقافة اليب هوب (ط۴#0-م#1)). | يعد أحدا يقول 
(Hard Cheese)‏ yÎو‏ (8«گام؟) نہائياء التي تحیل على ب. ج. وودهوس .6 .۲) 
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Weh 0usia«(‏ . بعض الكلات التي تعتبر طهجة في القرن الثامن عشر لم تعد كذلك 
اليوم: مثا »Piano‏ و »Bu11y‏ وDoggere1.‏ بعض الکلات› مع ذلك» تظل في هذا 
ا لجانب من المحترمية لمدة طويلة: (80026) (فعُل) منذ القرن الراب عشر» مثلاً. 


تكشف اللهجة السرقية (Crea- aيelدبjy (ExpressiveneS5) ةıرıبعت (S1a¬8)‏ 
(راز۷ا مدهشة في أشكاها تستعمل بشکل مهم للمولد ("ءاعه‌آهع) والاختزال 
(التقطيع) (ippi8اC)»‏ ورمزية صوت (r۸ءiاەاصyرS‏ 4«نS0)»‏ والاستعارة... إلخ. 
وحافزها الأساسي هو بشكل واضح الرغبة في جدة التعبيرء وفقدانها للفروقات المعرفية 
الدقيقة التي تحفر دائ هجة تقنية. وكا تمت ملاحظة ذلك دائ» بعض الحقول الدلالية 
يبدو آنہا تجذب وفرة من الصطلحات اللهجة السوقية والمصطلحات (كص0ال])ء مغلا 
...Lollyg «Mints «Doughg «Brass) (agai) (Money)‏ ]lخ(.‏ ولHe4‏ (رأُس) 
...Loafy «Chump Blocks «Noddley «Noodle)‏ }خ(. و(Drunk)‏ (سکران) 
...„Half-Cuty «Plasteredy «.Sloshedy «Slewed)‏ إلخ)» (elya) (Nonsense)‏ 
«Ballyhoo‏ وPiffe»‏ وersاC0bb.‏ وuf...‏ إلخ). كثير منها هزلية بشكل واضح»› 
ومشل هذا الدعابة يتم استغلا ها في أحوال كثيرة في نوع من التلميح (Euphemis)‏ 
الذي بخفف الموضوعات المحرمة التابو .)ab00(‏ مثلا: موت Pushing Up (Death)‏ 
.(A Stiff «Kick The Bucket, «The Daisies)‏ 


(Sociolect, also Social Dialect) اللهجة الاجتاعية‎ 


تعد اللهجة الأجتاعية (۲١1eه1ء50)‏ مصطلحا تم توليده بالقياس مع کلات 
مثل هجة (اءءاه0i)»‏ وهجة فردية (اءءاهال1) المستعملة في السوسيولسانيات 
لاوحالة على تنوع (راءا۷) لغة ميز لمجموعة اجتاعية خاصة أو طبقة. 


يواجه اللسانيون دائ مشاكل في تحديد استعمال المتكلم في الإنجليزية بشكل 
دقيق على أساس الطبقة الاجتهاعيةء مادام يبدو أنه لا يوجد ترابط دقيق بين الطبقة 
(5ةا٣)‏ كا هى محددة سوسيولوجياء والسات اللغوية. وفي كل الأحوال إقامة 
قير للطقات اصعب من التمييزات الجغرافية لأن كشرا من المتغيرات تتداحل: 
التربيةء والمهنة... إلخ. كانت بعض التنوعات المعجمية دائ تتم الإشارة إليها 
على نحو شائع» مع ذلك» والتي تيز (بشكل عام) طبقات «علوية» (إ۴مما) من 
آخرى «سفلية» .)10W6۲(‏ (انظر آ. س. روس (8ه۸ ٤.‏ .۸) (1956)» بالنسبة 
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للاستع|الات العلوية وغير العلوية Ser-s Napkin Jia (U and Non-Usages)‏ 
ا التي مازالت تشكل موضوع جدال لمدة ستين سنة تقريباً. 


إن دراسة اللهجات الاجتماعية قد تقوت وأصبحت أكثر تعقيداً بواسطة البحث 
في اللهجات الحضرية (مثلاًء عمل وليام لابوف في الستينات في الولايات المتحدة 
الأميركيةه وبیتر ترودجیل» ولیسلي میلروي» وجیني تشیشایر ٤(‏ ز11 )[e۸۸۷‏ 
بالمملكة المتحدة). وقد اتجه علم اللهجات (رعه‌اه؛ءء1ه0i)‏ للتركيز على التنوعات 
المحلية والقروية حيث المتكلمون/ الرواة يشكلون مجموعة موحدة اجتماعياً. 

تقلیدياًء كان التلفظ المقبول )ہPronunciati0 )Received‏ نوعا من هجة 


اجتماعية يرتبط بأولئك المتعلمين في أوکسبریدج (6ع14إ0×b)‏ والمدارس العمومية» 
والطبقات العليا أيضاً. 


يمكن تطبيق مصطلح فمجة اجتماعية (1ء٠101ءه)‏ أيضاًء على تنوعات اللغة 
المستعملة من طرف مموعات ذات عمر ختلف» وعلى الجنسين معاء أو ختلف 
المهن... إلخ. (انظر أيضاً هجة فئوية (١0ع47[)).‏ في بعض اللغات هناك اختلافات 
موسومة جداً بين كلام رجل مسن وآخر شاب (مثلاً بالنسبة للماساي (ة۷35) في 
شرق أفريقيا)ء أو بين كلام الذكر والأنشى (مثلاًء في اللغة التايلاندية والكرايبية 
وبعض اللغات اهندية الأميركية)ء المسماة أحياناً بلجت gill‏ ع .)Genderlects)‏ 


خطاب الذات (Soliloquy)‏ 


يعد خطاب الذات (رںوه‌اناه5)» المشتق من عغادثة النفس -عهاة۸) 
(4ءص5 اللاتينيةء ممارسة مسرحية مترسخة (وجدت ني المسرحيات «الأحلاقية) 
القروسطوية) بواسطة شخصية تكون عادة بمفردها على الخشبةء تقول أفكارها 
وأحاسيسها بصوت مرتفع» في أحيانِ كثيرة مباشرة إلى الجمهور مثلاً على جانب 
(٠4ئ4)‏ موسع. فخطاب الذات واقعي بالمعنى الذي يعكس مارسة «التفكير 
بصوتِ عال»» وعادثة الذات هذه هي أيضاً أداة مسرحية مفيدة مادامت تمتلك 
وظائف عدة. لقد لاحظ ستانلي و j «(1992) (Stanley Hussey)‏ المرح 
الإليزابيشي القديم أنه كان تفسيرياً أو يقدم معلومات عن مقاصد الشخصية. ومع 
تطور الشخصيات الاستنباطية الساخحطة مثل هاملت فإن خطاب الذات يبدأ في 
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كشف المآزق الحوارية (ءإعهاه0) الداخلية والحالات الذهنية المضطربة. وعلاوة 
على ذلك» يعد خطاب الذات أداة مؤثرة لإثارة تعاطف الجمهور: خصوصاً إذا كان 
البطل «نذلا» مثل ريتشارد الثالث» أو ماكبث. ومع أفول المسرح الشعري» مع 
ذلك أفل أيضاً الاستعال القوي والأقوال الموسعة لخطاب الذات. 


وعلى الر غم من کو نها أداة لتمثيJ‏ الفaر )Representation of Thought)‏ فقد 
تم تبنيها في التقليد الروائي باعتبارها واحدة من طبقة الأعراف: متمائلة. في الشكل 
مع کلام مہاشر (۲٥٤ءم5‏ ٤٥عi()»‏ لکن لدا نفس عغادئة الذات لفكر مباشر -51) 
.rect hough)‏ فاصلھا المسرحى ربا يقسر لاذا هي في غالب الآحيان ميلودرامية: 
كا في الكلات الأخيرة لرالف نیکلیبي Nickleby)‏ طم1هR)‏ قبل انتحاره» الحافلة 
بقنوط الناجاة الأخيرة لفوستوس (کدایسه۴) في مسرحية کريستوفر مارلوي 
:(Christopher Marlowe)‏ 


"I Know Its Meaning Now", He Muttered, "And The Restless Nights, 
The Dreams, and Why i Have Quailed of Late. All Pointed To This. 
Oh! if Men By Selling Their Own Souls Could Ride Rampant For a 
Term, For How Short a Term Would I Barter Mine To - Night!". 
(تشارلز دیکنز: نیکولاس نیکلیبي).‎ 
(Sound Symbolism) رزب لصوت‎ 
((Phonaesthesia) (انظر رخامة انلصڊوت‎ 
(Speech Act Theory) نظرية فعل الكلام‎ 


ارتبطت النظرية المؤثرة جدا المعروفة بنظرية فعل الكلام على نحو خاص 
بعمل الفيلسوف ج. ل. أوستين («وسة .1 .1) (المنشور سنة 1962)» وتلميذه 
جون سیرل (21eم؟‏ ۸طه[) (1969 وما بعده) الذي طورها بعد موت أوستين. 
إنها عبتم بالأفعال (5٤ء4)‏ اللغوية التي تحدث عند التكلم» والتي ها هدف اجتماعي 
وتأويلي وتأثر عملي . 


(1) بعد أن أقام تييزاً أولياً بين التقريريات (ء1۷e٤ة)ئ«ه٤)‏ والانجازيات 
ر ۴ را او ب ر ٤‏ 
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»)Performatives(‏ شذب أوستین (تصنیفاته لإنتاج: (1) فعل الكلام (فعل عباري 
»))L0cutionary Ac)‏ (1) الفعل المنجز عند قول شيءَ ماء مغلا الوعد» والقسم» 
والتحذير (فعل إنجازي (ءA‏ اه۸ هنانءه]11). يتضمن الآن الإنجازيات)» و(ان) 
فعل إنجازي (اء۸ ر٣aمهiاuءهاإه۴)‏ (الفعل المنجز كنتيجة لقول شىء ماء مشلا 
الإقناع). وبالإضافة إلى ذلك» لا يتم اعتبار أفعال الكلام (ئاه۸ pe‏ على آنا : 
منجزة بنجاح إلا إذا تم الوفاء ببعض شر وط اللباقة (8 ٣0٣d)‏ کک 
التعرف إلى مقاصد (٤۸٥1٤٣٥اہ])‏ المتکلم (کہا هو الحال مع التحذير)» أو أن کین 
للمتكلم السلطة المناسبة (مثلاً ليعمد Bape)‏ 10)» ولتسمية سفينة... إلخ). 


تم تركيز الاهتام في نظرية فعل الكلام على الأفعال الإنجازية» وعلى 
القصد التواصلي للكلام» وأ ن مصطلح فعل کلام (اA۸c‏ طcعeمS)‏ تم اس 
دائ على نحو متبادل مع فعل إنجازي ()۸ ۲yة‏ اسه !]!!). يقع التمييز أيضاً 
بين أفعال كلام مباشر أو غير مباشر: الأولى هي تلك الأفعال الإنجازية الموسومة 
صراحة من طرف فعل إنجازي مثل Promise 11 Behave‏ 1 والأفعال الثانية 
هي تلك التي ينجز فيها فعل إنجازي بشكل غير مباشر بواسطة فعل إنجازي آخر: 
الطلبات المصاغة كاستفھامات (مثلڭً: .(Can You Turn The Sound Down?‏ 


كان عمل أوستين دالا في الستينات لأنه حول الانتباه من الجمل كوحدات 
تركيبية إلى الجمل كأقوال في سياقات الكلام مع مقاصد وأهداف خاصة. يمكن 
اعتبار أفعال الكلام (٤اAc )Speech‏ وحدات أساسية للخطاب (c01reء0i)»‏ 
رغم أن أوستين وسيرل نفسها لم يواصلا أبداً التضمنات التامة هذا. وبالفعلء 
بالنسبة إليها يظل كلام الحملة «المثالية» الأبسط في الاستشهاد النحوي التقليدي. 
وني الخطاب الواقعي قد لا يكون من السهل دائ) تحديد فعل الكلام فقط على ساس 
جلة واحدة: فالاتهام مثلاًء يمكن أن ينظر إليه كفعل ماكرو-كلام لسلسلة من 
الأسثلة (والأجوبة). 

والحال أن القول» حتى في السياق» قد تكون له أكثر من قوة إنجازية -ه111) 
cutionary Force)‏ مکنة (معترف ہا من قبل سیرل). وعلی کل حال» ستتضمن 
أنواع مختلفة تنوعاً في أفعال الكلام: في نزاع عائلي مثلا قد مماجم (لفظيا) الزوجان 
ویہددان وسينان ويستصغران ويتملقان ويراوغان... إلخ. وبشكل عام» من 
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الستحيل تقدير عدد أفعال الكلام المحتملة في الإنجليزية. كثير من المشاكل قد 
تثار» بالإضافة إلى ذلك عندما ننظر إلى أفعال الكلام ثقافياً. كلمات مثل -0م۸) 
(Compliment) «logy)‏ و)Request)‏ قد تکون هما تضمنات ختلفة أو جالات 
ف لغات أخرى. في بعض ثقافات Hereby Divorce «رغll ly «jn!‏ 1( 
(ه۲ (أطلقك بموجب هذه الوثيقة) تكون مشروعة» من الناحية المؤسساتية 


(2) يوحي فعل کلام» بان أو ستين وسيرل قد اهت) في المقام الاول بالكلام 
رغم کونه قد يبدو مُوّمثلاً. لکن بالتأكيد أن نظرية فعل الكلام قد تم تطبيقها على 
جل الخطاب المكتوب. وقد كانت مكانة اللغة الأدبية في نظرية فعل الكلام مع 
ذلك» مسألة خلافية بشکل عام» کا عرض ذلك جچAl‏ دıريد| (Jacques Derri-‏ 
(2 (1977» وة1977) في مناقشته التفكيكية لسیرل. لقد وقع ترکیز کثیر» حسب 
أوستين»ء على وظيفية (را اة ٣1ا۲‏ ”ه۴) العبارات الأدبية : ولذلك فالوعود في حوار 
المسرحية أو الرواية لا يمكن أن تكون (صحيحة) لأنها ليست «صادقة أدبياً: ناء 
وفقا لکلات اوستين« Îقو|J («Etiolated» Utterances) «az»‏ (آي سقيمة)» 
و «طفيلية٤.‏ تضع مثل هذه الاستعارات اللغة الأدبية في صنف انحراف -ه۷م0) 
(«٥ا»‏ وتؤكد فقط المعنى «الحقيقي» أو الإحالي باعتباره ذا قيمة. وفي نفس الوقت 
أكد أوستين الرؤية الشائعة من أن الأدب هو عاكاة للعالم «الحقيقي»» ولو بالوهم أو 
الادعاء فقط . وقد حدد ریتشارد اومان (Richard Oh man2)‏ )1971(« الآدب» 
إذن» باعتباره فعل شبه کلام .)Qvasi-Speech Act)‏ عموماء دون قوة إنجازية. 
وقد کتب سیرل عن شبه إقرار (1018٤56۲٤1-۸ئھںQ).‏ 


بينا قد نقبل أن المؤلف لا يقصد أن أقوالاً مثل ۴1٣1ء1 ٥411 Me‏ (الجحملة 
الأو ی لموبي ديك (kء¡‏ yاهM)‏ هیر مان میلفیل (ع 111 )16۲٣2۵۸‏ التي قیلت في 
الشخص الأول) يتم فهمها حرفي على أنها دعوة شخصية» فإننا نقيم بالتأكيد أفعال 
ل ا عا ا ن في المسرح حيث يكون الكلام عملاء مثل 
هذا الحکم یکون ضرورياً. . ویبقی أنه في السياق العام لوضع الخطاب بين المؤلف 
والقارئ» حيث تقع أفعال الكلام الصحيحة. وعلى مستوى شاملء يخبر المؤلفون» 
ویعظون» ويعبرون عن حبهم... إلخ» في أجناس أدبية مختلفة» وإن الصور التعبرية 
التقليدية قد تم استغلا ها في البلاغة لتأثيرات إنجازية بميزة. الحکايات قد يتم اعتبارها 
أساساً أفعالاً للسرد. وداخل النص» يشارك الساردون مع قرائهم الضمنيين في أفعال 
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الكلام الخاصة بالإخبار والوصف والتقييم... إلخ. عند مناقشة اللغة الأدبية» مع 
ذلك» وبلغة أفعال الكلام» من المهم تمييز مستويات وأنواع مختلفة من الأقوال. 


وعلاوة على ذلك» ليست اللغة الأدبيةء منظور إليها من زاوية ختلفة» غريبة 
عن أنواع أخرى من الخطاب حيث تلعب التخييلية (واا1 ٠٤٥٣۵‏ !۴) دوراً أيضاً: 
الدعابات» وإسقاطات علمية أو مشاكل الإشهار التلفزي... إلخ. 


(من أجل نظرة جديدة لنظرية فعل الكلام» انظر جيفري ليش ء۲؟0۴ء6) 
Leech)‏ )2008((„. 


الالية اللغوية أو الحماعة اللغوية (Speech Community)‏ 


مصطلح مشهور جدا في اللسانيات والسوسيولسانيات» أدخله ليونارد بلومفيلد 
Bloomfield)‏ eonardا)‏ (1933)ء وطوره دیل هيمز في عمله الإثنوغرافي في بداية 
السبعينات. لا تتقاسم عة لغرية (Variety) |e gii ba (Speech Community)‏ 
للغةء ولكن أيضاً معايير وأعراف حول كيف يجب استعمال هذا التنوع. لقد فضل جون 
سو اليس $Sw2[e5(‏ nطoەل)‏ (1990) جالية خحطاب ( )Discourse Community‏ ي عمله 
على تحليل النوع .)Genre Ana2ysis(‏ لقد مکن التقدم التكنولوجي ماعات لغوية 
جديدة ذا المعنى» مثلاًء غرف المحادثة على الإنترنت .(Internet Chat-Rooms)‏ 

هناك مشاكل يطرحها هذا المغهوم» بحيث يمكن أن يوجد أكثر من تنوع أو لغة 
في «الجالية». أو على نحو ظاهر فإن جاليات لغوية ختلفة يمكن أن تتقاسم نفس اللغة. 
عناصر «نفس» الجالية قد مختلفون» أيضاًء على مسثوى النوع »)6٥١١١(‏ والطبقةء 
والتعليم» واهوايات... إلخ. ولذلك» فإن جالية التطبيق (Community of Prac-‏ 
ti ce(‏ تعد الآن الصطلح المفضل. 
| حَدَت کلامي (Speech Event)‏ 


(1) یصف الحدث الکلامی (۸۲ء۷٤‏ طe۵cم8)ء‏ ک| طورہ رومان جاکوہبسون 
(Roman Jakobson)‏ (1960)» النموفج المؤثر للوضع الاعتيادي للخطاب -0مة٣)‏ 
gÎ «nical Situation of Discourse)‏ سياق الكلام» أو ما اعتبره مکو نات المفاتيح 
الستة للتواصل والوظائف المتصلة. 
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هذه المكونات كلها ببساطة غير محددة أو ميزة» لكن في آي سياق وضعي (1) 
المخاطب (2) يرسل رسالة (3) إلى حاطب (4) الذي يحتاج إلى شفرة (5) (اللغة أو 
نظام المعنى). تتم المحافظة على الاتصال (اContac)‏ (6) بینھم بالصوت والاإی)اء 
مثلاء أو بعوامل نفسية أو اجتاعية. تكون للغة الموجهة نحو أي واحد من هذه 
المكونات له وظيفة ختلفة: الوظيفة الانفعالية للمخاطب» ووظيفة تكلفية -و٣ه٣)‏ 
tive)‏ للمخاطّب» والمر جع .)Referentia1)‏ والسياق (ا×0«teع)‏ (الذي يتضمن 
أيضاً العام غير اللغوي عامة)» ووظيفة لخوية للاتصال (ا40١٠0١)»‏ ووظيفية ميتا 
لغوية (a1اع»ناه†M6)‏ لشفرة (عءل٥))»‏ ووظيفة شعرية (ء1اع۴0) للرسالة -ئM6)‏ 
(#عهء (البنية السطحية في الواقع). 


الخطاب الأدبي نفسه حدث کلامي مزدوح ومتعدد أيضاًء يحتاج إلى أكثر 
من مجموعة واحدة من المشاركين (المؤلف إلى القارئ» السارد إلى المسرود إليه» 
الشخصية إلى الشخصية). 


(2) انطلاقاً من العمل الإثنوغراني لديل هيمز (۴5 ر1 0611) على الخصوص 
(مثلاً 1974) يعرف الحدث کلامی ۴۷e”1(‏ ١١ءم8)‏ في السوسيولسانيات 
وليل الطاب كوحدة حددة عل نحو جيد أو كبنة للسلوك الأجتاعي والفعل 
التى يمكن أن تشمل سلسلة أفعال كلامية واستعالات لغويةء أيضاًء أو أناط 
خطات بمفاركة واعدات خا فاخ الى ها اكم ف لا 
الاج رت فعاضي رش اط رة للف ا 
والقراءة... إلخ. تتضمن الأحداث الكلامية التي تمت دراستها جيداً في تحليل 
خطاب الدروس المدرسية: وجاسات طبيب = ا ريض 


| تمثيل الكلام/ الفكر (Speech/ Thought (re)Presention)‏ 
انظر تمثيل کلام / فکر .(Represention of Speech/ Thought)‏ 
مرتف (عقلء عاطفي) (Stance)‏ 


يتم فهم موقف )811٥١(‏ عموماً باعتباره استعمال اللغة في الكلام أو الكتابة 
لنقل مشاعر خاصة» ومواقف أو أحكام تهم القضايا التي يتم التعبير عنها: يعرف 
أيضاً با لميولية (وازاة10۵)ء وهو مظهر مهم للذاتية اللغوية والتقييم والمنظور. وقد 
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أصبح مظهراً ميزاً لما يعرف بنظرية التقييم (yاهء!۲‏ a1ءاهإمم4)‏ (انظر سوزان 
هنستن وجوف طومسون (ناشرون) (Susan Hunston and Geoff 100 pS01‏ 
(eds.))‏ )(2000((. 


وقد تبنی عمل دوغلاس بيبر وإد فينيغان منذ أواخر الثمانينات مقاربة 
حاسوبية (1ء0aإApp )€c0mputationa1‏ فاحصا الواسات التركيبية والمعجمية 
للموقف (ع٥٣4؟)‏ عبر الأناط اللغوية lt) (Registers)‏ الظروف والصفات 
والأفعال والموجهات Feary «Trueg «Mighty Happily : a «(Modals)‏ 1. 
وقد حددا (1989) ستة أساليب منفصلة للموقف (8٥1ة5)»‏ تتضمن التعبير المؤكد 
للشعور (1١٠]؟)‏ (المر تبط على نحو خاص باخيال القصص» والرسائل الشخصية› 
والتحاور الهاتفي) وموقف مبهم (لا شخصي) (Faceless Stance)‏ (مقترن بالنثر 
الأكاديمي)» و«التعبير التفسيري للشك» (المقترن بالروبورتاج الصحفي). وكا هو 
متوقع» ربماء فإن التحاور له أعلى درجة تردد لظروف الموقف -۲ء۷ ل۸ eع١†S)‏ 
(واهاطء ويأتي في المرتبة الثانية النثر الأكاديمي. في المحاضرة المصورة عن الرحلةء 
يأخذ الكتاب على نحو نموذجي موقفاً مادياً بالنظر إلى الأمكنة التي تمت رؤيتها 
وموقفا تقييميا أيضاً. ۰ 

في الكلام المباشرء تعد الجميلات (الذيلية) الأخبرة (sئC1ause )1g‏ ذات فعل 
الكلام والظرف أداة شائعة للإشارة إلى الموقف (4ce†؟):‏ مشلڈ: She Said A”-‏ 
.grily / Disappointedly‏ 


(انظر» أیضاًء» دوغلاس بیبر وآخرون (.1ھ e‏ هط ¡8 sھاع0u()‏ 1999» فصل 
12(. 


| المعيارية: هحة معيارية نموذجيةء (Standard: Standard Dialect,‏ 
الإنحليزية الك أو المعيارية Standard English)‏ 


ف أية جالية لغوية (yاni .)Speech Commu‏ اللهجة المعيارية (Stan-‏ 
dard Dialect)‏ أو تنوع اللغة ٤(‏ ع agua‏ ٤ه‏ yاVarie)‏ هى تلك التي هما وضع 
اجتهاعي خاص وحظوة » وتصلح «كنموذج) بسبب عدد من الوظائف» وتتجاوز 
نتيجة لذلك الحدود اللهجية المألوفة. من الناحية التارخيةء الانجليزية اله 

ر ن 2 2 rt‏ 


625 
2 


سے | 


أو المعيارية ۸ءناعہE‏ 24ل .ها إذن هي نموذج للاستعال الاقف المكتوب في كل 
من الجزر البريطانية وما وراء ذلك أيضاء وإن التنوع هو ما يشكل أساس الأنحاء 
الحديثة لاإنجليزية. هناك انتظام واضح ومتاسك على نحو مدهش للمفردات أو 
لنظام التهجيةء على الأقل خارج التواصل الموسط بالحاسوب »)CM٣(‏ والتركيب 
(×4٤٣ر8)‏ ومفردات المعجم (ءز×ه.1) كان النحو الشفوي المعياري أقل سهولة عند 
إقامته. حول قضية التلفظ «المعياري»ء مع ذلك» انظر تلفظ مقبول لع۷إعءءR)‏ 


.(RP) Pronunciation) 


هناك علاقة قوية بين المعيار والأدب في كثير من اللغات. لقد ارتبطت 
الألمانية الرفيعة الحديثة (Modern Hight gern a7(‏ بالترجمة اللوثرية -eطLut)‏ 
(«ه۲ لاإنجيل» والإيطالية الفصحى أو المعيارية بعمل دانتي» والروسية الفصحى 
المعيارية بعمل بوشكين. لقد ارتبط شوسور في الماضي بنشوء الإنجليزية الفصحى أو 
المعيارية» لكن التطور الحقيقي قد أتى بعد موته. وما كتبه بلهجة لندن كان مع ذلك» 
مه|ا. وكا ناقش ذلك باحثون في الستينات» فإن طهمجة كتاب الحكومة» الإنجليزية 
الوسطى”“ (r4ھل )Chancery Stan‏ قد آثبت آنا أكثر تأثیر 1 (انظر آنغوس مکنتوش 
(M. L. Samuels) jlgalص .J .e g «(1963) (Angus Mcintosh)‏ )1963((« 
ونفعيتها كنموذج تم توضيحها مع تطور الطباعة ونشرها الواسع للنصوص على 
جهور القراء الواسع. ومنذ الغزو النورماندي» استعمل الكتاب هجتهم الخاصة في 
عملهم» ك إلى حد أنه م يكن من السهل فهمها خارج 
الإقليم الخاص با. تتجنب إنجليزية لندن في كل الأحوال بعض الأشكال اللغوية 
في آقصی الشرق والجنوب» كا اعترف بذلك الناشر والكاتب ولیام کاکستن (Wil-‏ 
(صaxto)‏ mهن1[ا.‏ الأفعال المعيارية هي قوة موحدة ورافعة معا 


إن بروز اللهجة المعيارية يعني في غالب الأحيان أن الأشكال المحلية تصبح 
موسومة اجتاعياًء وأن السات المحلية الموسومة تختفي تدريجياً عبر القرون. تم 
تطبيق مصطلح غير معياري (2۲4ل”4ا8-«۸) على هجات علية سلبياً الذي 
يتضمن أن الفصحى تعد معياراً .)N٠۲(‏ (انظرء أيضاًء عامية (دار جة) )۷e14-‏ 
(١ااه).‏ ومن الناحية الأيديولوجية كا أعلن ذلك ميخائيل هاليداي 1٤14ء¡M)‏ 


(#) تعد الإنجليزية الوسطى صورة للإنجليزية المستعملة في لندن (المترجم). 
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(yھ111dچ8‏ (1978) وآخرون» (مثلا طوني كراولي ( )10ny °0 Wey‏ (1989)) 
يمكن أن يقترن التنوع الفصيح بالتمكين» وقيم النظام والمحافظةء بين اللهجات» 
و«لغات الغيتو» )Ghett0٥ [a12 2g e(‏ ومضاد اللغات u2 es)‏ عan]-Anti)‏ ثل 
الاحتجاج أو المعارضة. 


وبا أن الإنجليزية قد انتشرت عبر العام كلغة أولى وثانيةء فقد تطورت إنجليزيات 
فصحى جديدة معيارية. ومع ذلك» وبرغم إمكان تفاوت النبرات» فإن الجرائد المطبوعة 
في الولايات المتحدة الأميركية وكندا وأستراليا والقاهرة تقدم مجموعة منتظمة مدهشة من 
السمات اللغوية. (انظرء أيضاء لغة مشتركة »)K٥1۸6(‏ انظر كذلك طوني بيكس وريتشارد 
وات )liشروù( ((Tony Bex and Richard Watts) (eds.)‏ )1999(. 


لانفجاري (Stop)‏ 
انظر انفجاري (ع1۷ءه۴1). 
القصة الحكاية (Story)‏ 


(1) تحيل في الاستعمال العادي على السرد أو السردي (1۷e٤ة۸:۲)»‏ سواء (أكان 
واقعیا ام حیاليا ویکون جدیراً بأن يسر د« )ق|رù That’s A Good / Funny / Exciting‏ 
yاهSt...‏ إلخ) انظرء أيضاء (قدرة القص (:1ط!!٠٣)).‏ تمتلك الحكايات (ءذإه؟)» 
سواء كانت جنية أم شعبية شفوية» بنية ميزة» ومجموعة مشاركين (الشخصيات) وسلسلة 
أحداث وأعال. 

(2) أصبحت حكاية (yا50)‏ في علم انر د «(Narratology)‏ مع ذلك» تستعمل 
من طرف بعض المنظرین (مثل سیمور شاتان (27 C12٣‏ ou۲صہرمS)‏ (1978)) کترحة 
للمصطلح الفرنسي )Histoire(‏ (حکاية) الذي يتکافاً بدوره مع المصطلح الشكلاني 
(14ط۴۵) (قصة). يقوم التمييز هنا بين البنية السطحية أو شكل القصة»› (أ2eدزS؟)‏ 
(حكاية) او (إuه‌ی0i)‏ (خطاب)» أي متوالية أحداث کا هي عحكية في الواقع» دون آي 
عودة إلى الوراء أو توقعات» والبنية العميقة أو المضمون» (ع٣ذه†ء¡١)‏ (حكاية( (Fabu-‏ 
(14 (قصة)» أي الترتيب الكرونو لوجي الأساسي للأحداث التي يجعلها القارئ (مجردة) 
(التي قد لا تتوافق مع (#01»ز8)). وبناء على ذلك تتخذ الحكاية معني ضيقاًء ونترك دون 
مصطلح عام یشمل (u1۸ط۴۵)‏ و(اںuز؟)‏ معا کا في (1). 
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من الصعب» مع ذلك» تجنب التضمين أو ظلال المعنى في (1). المشاكل مركبة 
انطلاقا من کون (٤eدز؟‏ / sعاهءء01)‏ يتر جان بمعنى حبكة» التي تعد بدورها كلمة 
ملتبسة في الإنجليزية» مادام يتزامن بعض من استحالاتبا في الإنجليزية في الواقع مع 
(رعهSt)‏ (حكاية). فإذا تحدث أحد ما حول قراءة رواية من أجل حكايتهاء مثلا 
فإن المعنى يكون مشابها لحبكة (أي أحداث رئيسية). 


(Stream of Consciousness: تيار الوعى» تدفق الوعى»‎ E 
Stream of Fiction/ Writing, قصة/ كتابة تيار الو عي » تقنية تيار‎ 


الو عي Stream of Technique)‏ 
تم استعمال تيار الو عي )Stream of Consciousness)‏ في نظرية الرواية بشكل 
واسع» لكن تم استعماله أولا في علم النفس من طرف وليام جايمس )۷W!1]4 ٩‏ 
«James)‏ آخ هنري جایمس» في مؤلقه (مبادئ علم (Principles of Psycho- (dill‏ 
(رعها (1890) لوصف التداعي الحر أو تدفق الأفكار والانطباعات في ذهن الشخص 

ف آي وقت. 


(1) يتزامن اهتمام جايمس بأعاق ما دون الوعي مع الاهتام المتزايد عامة بهذا 
الموضوع عند نباية القرن التاسع عشر وبداية القرن العشرين» المتوج بعمل كارل يونغ 
(8[ ۲1) وسیغموند فروید. الروائیون أیضا قد جلبوا ما دون الوعی -ئصمbcاںu؟)‏ 
(ده إلى الواجهة الأمامية لرواياتم» ومن تم طوروا تقنيات جديدة لمعاجلة تدفق 
الأفكار التي هي في الحقيقة معبر عنها لفظيا جزئيا. ولذلك» فإن المصطلح أصبح يطبق 
على نوع من الروايات الحديثة كروايات دوروڻي ريتشاردٻڊوù (Dorothy Richard-‏ 
(«هء في المقام الأولء وأيضا فيرجينيا وولف ومارسيل بروست (Marcel Proust)‏ 
وجايمس جويس» ووليام فولكنر في العشرينات» حيث التركيز الأساسي يتم عن طريق 
المنظور الداخلي وآفكار الشخصية المركزية. 

وبشكل ملتبس نوعاً ماء مع ذلك» في نفس الوقت الذي كان فيه تيار الوعي 
متداولا کمرکب (عیهط۴)» كذلك کان مصطلح مونولوح داخلی M010-‏ ۲٥10ما؟[)‏ 
(٥عه1ء‏ الذي طبقه فاليري لاربو على ولیس جایمس جویس (1922) مو جودا جويس 
نفسه ادعى أنه تأثر بالتقنية في الرواية الرمزية 01150ط8) للإدوارد دوجاردان. تم 
قطف أكاليل الغار (1887)» التي تصف الأحدات في يوم واحد بواسطة عيون وأفكار 
رجل شاب. وما قاله دوجاردان في] بعد سنة 1930 حول روايته التي تم التنويه بها 
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باعتبارها بمهدة لرواية تيار الوعي يبين إلى أي مدى كان هو نفسه مهتا بمحاولة إمساك 
الأفكار القريبة من اللاشعور دون أي تنظيم منطقي. ولذلك» فإن مونولوج داخلي 
وتيار الوعي قد تم استعماطم دائ بشكل مترادف للإحالة على تقنية التمثيل الداخلي. 

(2) بعض الباحثين» مع ذلك» أكثر وعياً بكلمة تدفق )۴1٠W(‏ قد حاولوا 
إقامة تمييز بين المصطلحات على أساس أن تدفق الوعى يعمل بشكل خاص بواسطة 
التداعيات الحرة» وترتيب عشوائي» والمونولوج الداخلي يعمل بالتركيب (×4ا٣ر؟)‏ 
العادي» ولو آنه اختزالي (1٥۲1م:ا۴1)‏ في غالب الأحيان. (انظر سيمور شاتعان -رم؟) 
)mour Chatman)‏ (1978). بالتأکید» في ولیس جايمس جويس يوحي الکلام 
ا لمغكك لمولي بلوم («8100 واا ) «بالتدفق» ا لحر للأفكار وهي تمر في تعاقب سريع. 
أفكار بلوم على العكس من ذلك يتم تمثيلها في مركبات قصيرة. لكن مادام التوضيح 
الشخصي لشاتقان بخصوص تدفق الوعي يأتي من أحد تأملات بلوم» فإن التمييز يبدو 
لا معنى له. وعلى أية حال» على القارئ أن يكد إلى أن يتمكن من رؤية ملاءمة -عاء۸) 
۷«٥١(‏ كل قضية متجاورة كا هو الحال مع مولي» وبذلك فإن الترابط الحر يكون 
سائدا بالنسبة للشخصيتين معا. 

(3) لذلك من الواضح ربماء تبني التمييز الذي تم وضعه قي الخمس سنوات الماضية 
من طرف باحثن أمثال روبير مفري )Robert Hun p٣ ٤y(‏ (1954): تم تطبیق تدفق 
الوعي على التمثيل العام لسيرورات الفكر بواسطة أدوات متنوعة (بما فيها فكر مباشر 
حر) وفكر غير مباشر حر» أفكار مهيمنة متكررة وتخيل (راەعه"]) مثلاء أو الجنس 
الذي تنتمي إليه روايات مثل أوليس أو السيدة دالواي لفيرجينيا وولف المختلفة من 
حيث نسيجها ككل» ولكن المنشغلة على حد سواء بنفسية شخوصها. فالمونولوج الداخلي 
يحيل إذن على نوع واحد من التقنية» أي فر مشر حر (Free Direct Thought) pea‏ 
> دون علامة ظاهرة للسارد. 

(انظرء أيضاًء اسلوب ذهني (ء 1ر8 ”1 .))M‏ 
| النر (Stress)‏ 


استعمل النبر (8ئ5)۲) في الأصواتيات (Phonetics)‏ وعلم العروض )Me-‏ 
(sءأع)‏ للإحالة على البروز المعطى والملاحظ لبعض مقاطع الكلات. 
تقليدياء تم تحدید هذا البروز (۴٤۲۸ع«نصه۴۲)‏ باعتباره قوة أو كثافة الريح 
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التي من الرئتين» المدركة كارتفاع قوة الصوت من طرف المستمع» كما في: المقطع 
الأول ل ۵٣۵ط۴-ء-1ع)»‏ أو المقطع الأخير ل (ءگهإ-6). كثير من الأصواتيين في 
الوقت الحاضرء مع ذلك يفضلون الحديث عن مقاطع )4٠٠6١1١۵(‏ (منبورة) أكثر 
من مقاطع (#۵ءءeاSt)‏ (منبورة)”» لأن سات أخرى للروز متضمنة: الطولء 
والنوعية» وخصوصا تغير طبقة الصوت (١١ء٤۴1).‏ يتم توضيح العلاقة الضيقة بين 
تغبر طبقة الصوت أو التنغيم gُÎ (Intonation)‏ النبر (ئ٥5)۲)‏ في مستوى الكلام 
بواسطة نواة (usعNuc1):‏ المقطع الذي محمل النغم الحراكي ga (Kinetic Tone)‏ 
عادة المقطع المنبور الأخير في الكلام. 

Do you ‘come here' often? 


وکا قال آلان كروتندن (ع ,٤ا٣‏ «ةا۸) (2001) المقاطع المؤكدة تكون 
«قابلة للنبر احتالا). 

كل الوحدات المعجمية الخاصة بالطبقات المفتوحة (s#ءءها٣‏ ١٠م0)‏ (أي 
أساء» صفات» وأفعال) تتجه لكي کون هما نموذج نبر ملازم» ونموذج للطبقات 
المخلقة (كءءءها٣‏ 4ءءه1٣)‏ (أي الكلمات النحوية مثل حروف الحر» والضائر 
والواصلاث... إلخ) غير منبور على نحو نموذجي. تقود درجة منخفضة للنبر 
بشكل عام إلى الحذف («٥1ءذاع)‏ أو فقدان الأصوات في المقاطع. وتعاقب المقاطع أو 
الكلات المنبورة وغير المنبورة مع ذلك قي حجري الكلام ينتج إيقاعا طبيعیا» ومنتظا 
إلى حد ما أيضاًء الذي يتم استغلاله في الشعر لإنتاج الوزن )۷٠۲٣١(‏ (انظرء أيضاًء 
توافق زمني «(Isochrony)‏ آي توقیت النر .)Stres5-11m¡1”8(‏ 

يميز الأصواتيون عدة درجات للنبرء بالنسبة للمتكلم العادي هناك ثلاث 
درجات تت ملاحظتها باعتبارها بارزة: أساسية («iة۷)»ء‏ وأولية (رعةص1ء۴) أو 
قوية »)S1008(‏ وثانوية (aryلSec0r)»‏ وضعيفة )۷64K(‏ أو غير منبورة -ئہلا) 
(dعءءءآا.‏ تحشف الكلأات متعددة المقاطع مثل (۸ ٣٥-2-10‏ ۴-ہ1) عن نمو ذج 
ثانوي - ضعيف - قوي - ضعیف. کثیر من المرکبات (ئلصuمم٥٤)‏ یمکن 
تمييزها من المركبات الاسمية بواسطة نموذج نبر قوي - ضعيف/ انوي أكثر من 
نرين قویین» مثلا: .(Green-House) Jlaa (Greenhouse)‏ ف الوزن الشعر ي مع 


)3( يعد مصطلح نېر مقابا عربياً لكل من (٤”ءءءa)‏ و(ءءء)ء) في الإنجليزية (المترجم). 
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ذلك» يسقط النبر الثانوي فيا لحرد أو التحليل» وفقط وحده التقابل المخنوي -ة١81)‏ 
ry)‏ يقع:(+/ - نبر). 

ليست ناذج نبر الكلمات ثابتة كل الوقت: يتفاوت تلفظ كثير من الكلمات 
مثل )Controversy(‏ و )leا۴ormidab)‏ من متکلم إلى آخر» وهناك اختلافات هجية 
(1هءهاه2i).‏ وتنوع النبر يسم بقوة» مثلاًء الاختلاف بين التلفظات الإنجليزية 
والأميركية لکلمات مثل (yاه٤۲٥طاھ]).‏ ومنذ زمن شوسور کثیر من الکلات 
المقترضة من الفرنسية قد حولت نبرها من الموقع الفرنسي الطبيعي للمقطع الأخير 
إلى الموقع الأ لاني الشائع للمقطع الأول مثلاً: 


x Ix Xx x/xx x/ 
. .. (So priken hem nature in hir corages): 
x / x! x/ xx xXx/ 
Than longen folk to goon on pilgrimages 
(‘Prologue’, Canterbury Tales) 


«مقدمة»» حكايات كانتر بو ري (“Prologue”, C2terb1ry Tales)‏ 

نوع إضافي للشدة يمكن أن يَسَْعمل التفخيم (كاكئهطم,5) لأهداف متباينة 
أو لتركيز خاص على جزء من الكلام أكثر من النواة (العادية)ء ك) في: عازطس ءا¡ 
„wine i asked for, not red‏ 


(Structuralism, Structural- البقوية بغوئ: لسانيات وة‎ ES 
ist: Structuralist Linguistics, 


شعريات بنيوية 
Structuralist Poetics)‏ 


(1) تصف البنيوية (ناهدامںءا8) تخصصاً فكرياً تطور بشكل متدرج 
وبزخحم خلال القرن العشرينء متأثراً بالشكلانية ( نا۳2٣‏ ٤ه۴)‏ ومدرسة براغ. لقد 
ارتبطت على نحو خاص بكتابات جاعة من الباحثين الفرنسيين بعد الحرب العالمية 
الثانية» وبلغت ذروتها في الستينات» مثلاً كلود ليقي ستراوس (في الأنثروبولوجيا)» 
ورولان بارت (في الآدب والسيميائيات) وميشال فوكو (في التاريخ). 


وكا يقتضي المصطلح ضمناًء فإن البنيوية قد اهتمت ببنية (ات) اللغة وأنظمة 
أخرى للمعرفة والسلوك الثقافي (مثلاًء أنظمة القرابة والأساطبر» كا درسها كلود ليفى 
ستراوس). فهي مدينة للنموذج الفكري لفر دیناند دو (Ferdinand De Saus- gg‏ 
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(١٣٠ء‏ (1916) (الذي لم يستعمل أبدا المصطلح في عمله). وقد تُب مصطلح لسانيات 
بنيو ية (8ءنائنںع م1[ ۵1إناءسعاS)‏ أحيانا إلى اللسانيات السوسورية» التى يمكن اعتبارها 
جزءاً من الحركة العامة للبنيوية (لكن انظر (8 دناه أيضا). 

لقد حذا البنيويون حذو سوسور ني التأكيد على اعتباطية العلاقة بين الدال أو 
الصورة والمدلول أو المغهوم» وني التشديد على أهمية الاختلاف (عء١٠إء؟؟1)‏ بين 
الرموز أو الدلائل (s«ع81)ء‏ أي علاقاعي| الواحد بالآخر» كمحددين للمعنى. 

(2) وبتطبيقها على الأدب» عملت أفكار البنيوين على نشوء المقاربة التحليلية التي 
كانت أكثر نظرية واتساعاً من أي مقاربة آخرى» ومستحسنة كشعريات بنيوية. م ينصب 
الاهتهام كثيراً على تقييم النصوص الفردية كا في النقد الأدبي» بل على نماذجها البنيوية 
(مثلاء عمل رومان جاكوبسون حول القصائد المختارة)ء أو الشفرات التأويلية (انظر 
رولان بارت es(‏ 81 4صھاهR)‏ (1970) حول سارازين لأونوري دو بالزاك)» آو 
الخصائص الشكلية أو أعراف النصوص داخل الجنس (١ء١٥6)‏ (حكايات شعبية أو 
خرافيةء کا في عمل تزفیتان تودوروف). 

أصبح مصطلح شعریات بıgıiة (Structoralist Poetics)‏ ي 5 مقترناً عل 
نحو خاص بعمل جوناثان كولر الذي حول الانتباه أكثر إلى النشاط الدينامى للقارئ 
«(Reader)‏ مع مفهو مه للقدرة الأدبية jll (Literary Competence)‏ ف نحو 
فضفاض على جدول التصريف التوليدي لنعوم تشومسكي. 

كانت البنيوية الأدبيةء دائ حط انتقاد في كونها أكثر شكلانية» وبدراستها 
للنصوص كأنظمة مغلقة خارج سياقها الاجتهاعي والتاريخي. البنيويون الفرنسيون 
أنفسهم قد قاموا بمساءلة المقدمات البنيوية الأساسية» ومن ثم عملوا على بروز ما بعد 
البنيرية .(Post-Structıralis)‏ 

(3) طبق مصطلح بنيوية خارج آوروبا في الولايات المتحدة الأميركية بشكل أكثر 
ضيقا على المقاربة النحوية المشهورة في الخمسينات والستينات» حسب عمل لسانيين ما 
بعد الحرب آمثال إدوارد سابير وليونارد بلومفيلدء الذي حلل الجمل ووصف السات 
النحوية متجاهلا «المعنى). وتعرف هذه أيضاًء باللسانيات llئيرصûية (Descriptive‏ 
.Linguistics)‏ ۰ 

(انظرء أيضاً تيري إیغلیتوù (Terry Eagleton)‏ (1996(). 
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(Style: Style Shifting) أرب غرلالأسلرب‎ 


رغم أن الأسلوب (عار؟) يعد مصدر إثارة على الدوام في النقد الأدبيء 
ودراسات الترجة» والسوسيولسانيات وخصوصاً الأسلوبيةء فإنه من الصعب جدا 
تحديده. هناك عدة مجالات واسعة ومترابطة يتم استعماله فيها. بالإضافة إلى ذلك» 
يتخلل الأسلوب كل مظاهر حياتنا وئقافتنا إذا تحدثنا سيميائياً. 


ومن ناحية الأصالةء كان الأسلوب (Stylus)‏ أداة للكتابة» آي نوعاً من القلم 
وأصبح يعني «طريقة الكتابة» بواسطة تغيبر كنائى ٤(‏ 1٣ر‏ 0اءM).‏ 


(1) محيل أسلوب في معناه البسيط على الطريقة المميزة المدركة للتعبير )٤×-‏ 
j pression)‏ الكتابة أو الحدیث» تماماً ک) أن هناك طريقة للقيام بالأشياء» مثل لعب 
السكواتش أو الرسم. قد نتكلم عن كتابة شخص ما «بأسلوب منمق» أو الحديث 
«بأسلوب فكاهي». بالنسبة لبعض الناس» كا بالنسبة لأرسطوء للأسلوب ظلال 
معان تقييمية: e‏ أن يكون الأسلوب «جيدا» أو «سيئاًا. 


(2) أحد الاستلزامات الواضحة ل (1) هو أن هناك أساليب (كءارا؟) ختلفة 
في سياقات («٥ناه»81)‏ مختلفة (مثلاًء هزلي في مقابل طنان)» أيضاً أن نفس النشاط 
یمکن أن ینتج تنوعاً اسلوبیاً (0۳ ۷۵۲31 ٥ذاءنا,ا؟)‏ (لیس أن شخصین اثنین یکون 
هما نفس الأسلوب في لعب السكواتش أو كتابة مقال). ولذلك» فإن الأسلوب 
يمكن اعتباره تنوعا في استعمال اللغة سواء الأدبية أم غير الأدبية. مصطلح النمط 
اللغوي (ءءاءاعه۴R)‏ يتم استعاله أيضا لتلك التنوعات النسقية في السات اللغوية 


(3) یرد تنوع الأسلوب ٣(‏ ة۷ ماراS)‏ ليس فقط من سياق إلى سياق 
بل بحسب الوسط (”»الM)‏ ودرجة الشكلية (را ن۵٣ :)۴٥٣‏ ما يسمى أحيانا 
بتحول - الأسلوب (ع«نا؟اط؟-ء1ر؟). (انظر أيضاً لياقة (١صنء٥ء0)»‏ مفتاح 
(رء×)). ووفقا لعمل وليام لابوف» تدرس السوسيولسانيات في غالب الأحيان 
التحولات بين الأسلوب الاصطلاحى (لارسمى) وأسلوب قراءة الَصكَفَة )W0۲-‏ 
(اءا (شكلية الذات الواعية لتقييم أساليب اللهجةء وني بعض الحالات درجات 
القرب من الفصحى المعيارية. (انظر أيضاً بينيلوبي إيكرت وج. ريكفورد (ناشرون) 
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(Penelope Eckert and J. Rickford (eds.))‏ )2001((. الأسلو ب إِذنْ متغر 
(eاVariab)»‏ يز كطبقة (sئ14٣)‏ أو نوع (eل«6#)»‏ في تحليل التغير الصوتياي 
gÎ (Phonemic)‏ الصرفي ca «(Morphologica!)‏ ف أو ضاع ختلفة أو شبكات 
اجتاعية» وهو عامل مفتاح أو غير موسوم في أي وضع اجتماعي معطى. قد 
ييف (048”ء4) المتكلمون أيضاً اأسلوبهم» حسب الوضع وثيق الصلة 
(4) قد يتفاوت الأسلوب في اللغة الأدبية داخل النصوص والأجناس والحقب 
أو ما بينهاء ولذلك يمكتننا أن نتحدث عن أسلوب شعر أوغسطين» أو اختلافات 
في أساليب الحريدة بين القرن الثامن عشر» والوقت الحالي. ينظر للأسلوب إذن على 
حلفية مجالات أو سياقات أوسع أو أصغر. 


(5) في كلا الحالتينء ينظر للأسلوب على أنه ميز: في العمق» فإن مجموعة أو 
حاصل السات اللغوية تبدو ميزة: سواء تعلق الأمر بتمط لغوي أم بجنس أم بحقبة. 
تم تحديد الأسلوب بشكل عام بمذه الكيفية» خصوصا على مستوى النص (ا×٠1):‏ 
أسلوب أغنية إلى شحرور (ءاە‌ع» :۸ع 4 70 ء04) لحون کیتس» مثلاًء أو إا 
(£۳۵) لجاین آوستن» بل حتى أسلوب المواضعات |اkخاصة (House-Style)‏ 
لمجلة أو صحيفة. إنه أساس الإجراءات في الأسلوبيات الحاسوبية. 


(6) السات الأسلوبية هى أساسا سات اللغةء ولذلك» فإن أسلوب بمعنى 
ما مرادف للغة: يمكن أن نتحدث بالتساوي عن «لغة» أغنية إلى شحرور. ما هو 
متضمن هنا هو أن اللغة بمعنى ماميزة» وهي مهمة بالنسبة للتصميم أوالفكرة أو 
المحور (٠”۴ط1)»‏ مثلاً. وعندما يطبق على جال الأعال الكاملة للمؤلف فإن 
الأسلوب هو مجموعة سات خاصة أو ميزة للمؤلف:»عاداته/ ها اللغوية» أو 
هجة فردية (1011ل1). لذلك نتحدث عن الأسلوب اللطوني (ءi«ه†انM)»‏ أو 
الجونسوني (eئ€"0ءىhطەJ)ء›‏ في غالب الأحيان سمة الباروديا. وهكذاء فالسات 
اللغوية الفردية تكب فى غالب الان بروزا وعذارة: ما اسه سيلفا ادمسرن 
Adamson)‏ viaاSy)‏ (1998bء‏ فصل 7) › سیراً على نهج نیلز إنکفیست وآخرون 
)) .1ھ Nils Enkvit (et‏ (1964). الى تسمى وlس|ت (Style Markers) gw‏ 
(مثلاً المحجم بلغة لاتينية (المسرد اللاتيني التجريدي) (عاه«ناةا) لصاموئيل 
جونسون. قد تفيد مثل واسمات الأسلوب هذه في الأسلوبية القانونية )۴٥۲۲1 51٥‏ 
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(#اراS.(انظر‏ أيضاً قياس الأسلوب (عاءطه1را8)). في السوسيولسانيات فإن مثل 
واسمات الأسلوب هذه يمكن أن تشير إلى هوية مجموعة أو فرد بالموازاة مع تقليعة 
الشعر (ئعاراءنه4])ء والملابس... إلخ. یمکن للأسلوب أن یکون إنجاز] )۴۲۲۴٥۲-‏ 
man 6(‏ هنا وموضوعاً للعرض. المخبر هو هل هناك أساليب «ذكورية؛ أو «أنثوية»: 
للكتابةء أو للحكم« مثلاً. (انظر أسلوبيات نصڊıة .((Feminist Stylistics)‏ 


(7) من الواضح أن كل مؤلف يعتمد على المخزون العام للغة في حقبة ماء ما 
مجعل الأساليب عيزة هو اختيار الوحدات» وتوزيعها ونمذجتها. تعريف الأسلوب 
بلغة الاختيار هو أمر شائع وقد كان موجوداً منذ النهضة: انتقاء السمات تحدد جزئياً 
بواسطة حاجات الجنس (۸۲۴.ع6) والشکل »)۴٥۲۳(‏ والمحرر (۳۴ء11) والمخاطب 
...(Adressee)‏ إلخ. ولذلك فقد حدد باتريك wڙتgدر (Patrick Studer)‏ )2008( 
الأسلوب «كاختيار معلل». 

(8) ما كان موضوع نقاش في غالب الأحيان» مع ذلك» هو علاقة الأسلوب 
(1راS)‏ بالمضمون («ء1«٥٥):‏ المدى الذي يتضمن فيه الاختيار الأسلو بي التنوع في 
المعنى. فإذا اختار الكاتب (لءء51) عوض (ءكء10۲])» أو (001ا) عرض (Money)‏ 
فا هي دقائق المعنى أو أيضاً الأيديو لو جيا التي تتضمن في انتقاء من خزون المترادفات 
الظاهرة؟ (انظرء أيضاًء ثنائية (ءناس0) وأحادية (mءأ«ه0).‏ بالنسبة لكثر من 
الناس المعنى الأسلوبي أو القيمة التنوعية هو ما يميز القضايا (0۸5 :وهم ه٣۴)‏ التي 
تعبر في المستوى العميق عن «نفس» المعنى» كما في: 

Pater Passed Away Last Summer, 
My Dad Kicked The Bucket Last Summer. 


وعلى نحو دال» تفترض السوسيولسانيات في الواقع إن الأشكال البديلة 
المعبرة عن نفس المعنى تشكل المتغير اللغوي» كا في (3) أعلاه. هذا لا يعني أن هناك 
دائ أكثر من طريق واحد لقول أي شيء. وليس من المرض النظر إلى الأسلوب من 
الناحية الزخرفية لتحديده مثل أي نوع من التفخيم التعبيري «المضاف» إلى كلام ما. 
كل الأقوال هما أسلوب» رغم أا قد تبدو «بسيطة» نسبياً أو غير موسومة: الأسلوب 
البسيط هو نفسه أسلوب (انظر درجة صفر (e81e۴(‏ ۲0إع2)). 
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(9) توجد مقاربة تمايزية أخرى للأسلوب تكمن في مقارنة مجموعة واحدة من 
السات مع مجموعة أخر ى بلغة الانحراف («0اهز06) عن المعيار »)٥۲(‏ وهي 
مقاربة شائعة في الستينات (انظر إنكفيست وآخحرون (Nils Enkvist (6t a1.)‏ )1964(( 
التي تم إحياؤها مؤخرآً في أسلوبيات المتن (sءناىنار؟‏ كسمءه). وهكذاء بالنسبة 
مانس لیندکویست (اءiا۹‏ ل٣11‏ 8وه1]) (2009) محدد الأسلو ب دائ) بالمقارنة مع المعدل 
أو مع قياس آخر. سيكون الأمر غريباء مع ذلك» التلميح إلى آن الأسلوب يكون منحرفا 
با لمعنى الذي ل «شاذ» رغم أن هناك هجات فردية شعرية موسومة مثل تلك التي جيرار 
مانلي هوبکنزء وديلان توماس» وإ. إ. كيومينغز في الواقع» نلائم أي نص أو قطعة من 
اللغة مقابل المعايير اللغوية لجنسهاء أو -خحقبتهاء والنواة المشتر كة (٠إه‏ € ٠۳١0۸‏ ) للغة 
ککل. ستكشف نصوص عتلفة عن ناذج غتلفة للسات المهيمنة أو المتصدرة )۴٥۲٠-‏ 
grounded)‏ . 


(10) بالنسبة لدييي امرون )Debbie Cameron)‏ (1995)» الاأسلوب (Style)‏ 
هو «بضاعة» (رانفمسصهت) في السوق الحديث: يمكن للنص أن «يعباً» بأسلوب 
خاص لزبون من نوع خاص» مثلاً: المجلات اللامعةء والتصريح بمهام الجامعة -نولا) 
Mission Statements)‏ sityاعv.‏ «اختیار الزبون» یستبدل بأسلو (Stylistic) a‏ . نکر ر 
هذه الفكرة تلك التي للمنظر السوسيولوجي بيير بورديو في كون ما يروج في السوق 
اللغوية ليس هو «اللغة» كا هي» بل الخطابات بالأحرى التي توسم أسلوبياً عند الإنتاج 
والتلقي معا. (بورديو (uاعiل٣»ه8)‏ (1991)). يعكس المصطلح الشائع (عاراءءLif)‏ 
سلوب حياة الدائرة (ع«ااءرءءR)‏ الاقتصادية للإبداعية الشخصية. (انظر كذلك روب 
بوب (عp )Rob P0‏ (2005)). 


(انظر أيضاً: جالية التطبیق (ع1 P2‏ 0 yاiصuصصهت)»‏ وأسلو ب رفیع )G4۸۵‏ 
(#اراS»‏ وهجة فردية (ا٥01eل1)»‏ وأسلوب متوسط (ءy1†؟‏ مالل¡M):‏ وأسلوب 
ذهنى (عارا؟ d«نM)»‏ وأسلوب بسيط (ء1را؟ صنوا۲)» خلق الأسلوب -هzنارS)‏ 
و وتدخل نص e۸٤٥ ٣۸(‏ )ہ1 21داexا)).‏ (انظرء أيضاًء بول سیمېسون 1ا۴2) 
Simpson)‏ 2004(« وجيفري ليش ومايك شرت (Geoffrey Leech and Mick‏ 
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الأسلوبية أسلوبيات (Stylistics)‏ 


الأسلوبية (sءناءذار8)»‏ ببساطة» هي دراسة الأسلوب أعلاه» وكا يمكن 
أن ينظر إلى الأسلوب بطرق عدةء فإن هناك عدة مقاربات أسلوبية ختلفة. وهذا 
التنوع في الأسلوبيات يرجع إلى التأثيرات الأساسية لمختلف فروع اللسانيات والنقد 


(1) الأسلوبية في القرن العشرين» قد عَوضصت وتوسعت على أساس الدراسة 
المبكرة للبيان (هنداءه1ع) في البلاغة. بعد إصدار المجلدين الاثنين من الببحث حول 
الأسلوبيات (ءءiاءنار†؟)‏ (#uوناءناواS)‏ الفرنسية من طرف شارل باي -821 e۶اط٥)‏ 
(,[ (1909)» تلميذ البنيوي فرديناند دو سوسور توسع الاهتمام بالأسلوبية في أوروبا 
بالتدریج عبر عمل لیو سبیتزر (۲2۲م5 0ع1) (1928» 1948) وآخرون. فقد بدأت 
تزدهر حقاً في الستينات في بريطانيا والولايات المتحدة الأميركية» حيث أعطيت زخاً 
انطلاقاً من تطورات ما بعد الحرب في اللسانيات الوصفية» والنحو على الخصوص. 


(2) تعد الأسلوبية من نواح كثيرة» مع ذلك» قريبة من النقد الأدبي والنقد 
التطبيقي. يعد الأدب (لهءء٤نا)»‏ إلى حد بعيد» النوع الشائع للادة التي درست» 
وإن الانتباه قد تركز بشكل واسع على النص إلى حد بعيد. 


إن هدف أغلب الدراسات الأسلوبية هو تبيان كيف «يشتغل» النص: لكن 
ليس فقط لوصف السات الشكلية للنصوص في حد ذاتهاء ولكن لإظهار دلالتها 
الوظيفية في تأويل النص» أو لربط التأثيرات الأدبية أو الموضوعات «بالمسببات» 
اللغوية («ge8ع|»‏ ع ااuisع1in)‏ حيث يتم الإحساس بأنها وثيقة الصلة 
بالموضوع. هناك تضمن» بالتأكيد بأن كل سمة لغوية في نص ماء ها دلالة حتملة. 
الحدوس ومهارات التأويل هي مهمة على نحو صائب في الأسلوبيات والنقد الأدبي. 
ومع ذلك يريد الأسلوبيون تجنب الأحكام الغامضة والانطباعية حول طريقة 
معاللحة السات الشكلية. (ليس أن النقد الأدبي الجيد غامض وانطباعي). كان نقاد 
الأدب التقليديون مرتابين بخصوص مقاربة «موضوعية؛ للنصوص الأدبيةء كا 
شف عن ذلك الخلاف قي الستینات» بین کل من روجر فولر وف. و. بتیسون .۴) 
Bat es0(‏ .۷ المشهورین. (انظر فور (۴۲ا»ه۴) (1971)). ومع الأسف» فإن هذه 


637 
2 


سے | 


القضية قد تم إحياؤها من طرف راي ماك كاي (رهءN3×‏ ره۸) (1996) وما بعده» 
(انظر مايك شورت وآخرون» لزيد من الإجابةء 1998ء و1999). الأسلوييات 
هي «موضوعية» فقط (وعلامة الاقتباس مهمة هنا) بالمعنى الذي تكون فيه منهجية 
ونسقية وتجريبية» وتحليلية ومنسجمة» وسهلة المتال» واسترجاعية وتوافقية. 


(3) ونتيجة لذلك» فالأسلوبية تعيد باستمرار تقييم نماذجها ومصطلحاتبا 
في ضوء التطورات الحديدة للسانيات. كان النحو التوليدي» في أواخر الستينات» 
مؤثرآ» وفي السبعينات والثانينات كان تحليل الخطاب والعملياتية» وفي التسعينات 
كان تحليل الخطاب النقدي» وحديثا اللسانيات المعرفية ولسانيات العينات. يتم 
استعمال مصطلح الأسلوبية البخارية (عتاءناو؟؟ صهها5) أحياناًء وفق التوليد 
المازح لرولاند كارتر للإحالة على عصر ما (Pre-Corpus-Age) تٽliعll Jı‏ 
أو التحليل المحوسب (4ع1zإماام€0m)»‏ لكنه مصطلح يجب استعماله بحذر» 
وباستهزاء وتواضع (كا في حالة كارتر)» وليس كمصطلح للنقد. لا توجد آلة» مع 
ذلك» معقدةء قادرة على إثارة الحساسية البشرية والقدرة على تأويل المعطيات» وإن 
كثيراً من مظاهر اللغة» مثلاًء في مستوى الخطاب» تكون صعبةء إن م تكن مستحيلة» 
على الوسم الحاسوبي. 


(4) تعتمد الأسلوبية» على نحو اختياري» على التوجهات في النظرية الأدبيةء 
أو التطورات الموازية في هذا الحقل بينا تظل حقيقية بالنسبة لقيم القراءة المغلقة. 
ولذلك فقد شهدت السبعينات تحولا من النص نفسه نحو القارئ (۲ءلهء۸) (انظر 
مشلا أسلوبية عاطفية (ءعi†ءنارا؟‏ مi۷اءع۴؟A)»‏ ونظرية التلقي «(Theory)‏ وهي 
الآن تهتم على نحو شامل بكيف نفهم النص ونتأثر به). ومع ذلك» فالأسلوبيات» 
خلصة لجذورهاء تحترم أيضاً «حقوق» التص نفسه»ء ولذلك لا يمكن أن تكون هناك 
تأويلات لا متناهية. 


(5) تسمى الأسلوبيات أحياناً وعلى نحو غامض أسلوبيات/ لسانيات أدبية -11) 
:(Linguistic Stylistics) gill تlqıglwÎ yÎ terary Stylistics/ Linguistics)‏ 
أدبية لأنها تتجه للتركيز على النصوص الأدبية» ولسانية لأن نماذجها وأدواتها تستنتج 
من اللسانيات. ومع ذلك» تحيل الأسلوبيات اللسانيةء أيضاًء على نوع من الأسلوبيات 
التي تكون مركز اهتامها ليس النصوص الأدبية أولاء بل تدقيتق النموذج اللساني 
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الذي له القوة أيضاً بالنسبة لتحليل لغوي أو أسلوبي: نموذج الخطاب الكلاسيكي 
للنصوص المسرحية لدیدر بورتن (٥٥rا8‏ ءإلزء2) (1980)» مثلاً. مصطلح 
فولر (۴٥W1e۲(‏ للأسلوبیات هو نقد dئlunي (Linguistic Criticism)‏ )1986(. 


(6( یمکن استعال أسلوبيات أو لات nleة (General Stylistics)‏ 
كمصطلح تغطية يشمل تاليل التنوعات غير الأدبية للغةء أو الأناط اللغوية: 
مثلاً طوني بیکس )۲٥٣۷ 8e×(‏ (1996). تَمَضل لیس جیفریز (5ع ۴۴۲1[ y‌1ا1es)‏ 
(2010) أسلوبيات نقدية (ناءنااS‏ هتا التي تستدعي جال اللسانيات 
النقدية وتحليل الخطاب النقدي .)C004(‏ لقد تحول الانتباه حديئاًء أيضاًء إلى السينا 
والاتصال الموسط بالحاسوب .)0M٣(‏ وبسبب هذا الحيز الواسع تقترب من العمل 
المنجز في السوسيولسانيات. وبالفعل» تدرس الأسلوبية الاجتاعية -راك0ذهه؟) 
(ءعناناء مثا لخة الكتاب الذين يتم اعتبارهم جماعات اجتماعية. (مثلاًء مفكرو 
الجامعة الإليزابيثيةء ومؤلفو الكراسات)» أو «الموضات» في اللغة. 


(7) للمساعدة في إيقاظ وعى الطالب بكيفية اشتغال النصوص لغويا 
وأيديولوجياء تستعمل الأسلوبيات کأداة تعليمية مهمة في اللغة ودراسات الأدب 
بالنسبة لمتكلمي الإنجليزية الأصليين والأجانب: ما يمكن تسميته بالأسلوبيات 
التعليمية (Pedagogica!)‏ والعملية (a1ء٤هإ۲)‏ أو التطبيقية (لءاممA).‏ ويعتر 
عمل هنري ویدووسون (07 ٥٥۲۷ W14٥‏ ]) (1975) في غالب الأحيان نقطة 
تحول. (انظر» أيضاًء ميخائيل بورك (ناشرون) 8ur)e(‏ 1ae1طءM)»‏ وجوف هال 
(Geoff Hall)‏ )2005(« وغریغ واتسن وسونيا زينجىر (ناشرون) e2 W201‏ 6) 
and Sonia Zyngier)‏ (2007). تعد الأسلوبيات أداة مهمة في الترجمة والدراسات 
السينهائية التفرعية (ع١1]1٤S»b)1).‏ 


(انظرء أيضاًء لسانيات معرفية» وأسلوبيات حاسوبية» ولسانيات العينات» 
وتحليل الخطاب النقدي/ اللسانيات النقديةء تزمنية (دياكرونية)» وأسلوبيات 
الخطاب» ونقد أخلاقي» وتقييم» وأسلوبيات تعبيرية» وأسلوبيات عملية» وعملياتية 
وقياس الأسلوب» ولسانيات النص. انظر كذلك» أندرو غراتل (واةهG )A ١۲W‏ 
(2008)(. کریستین غريخgرgı (Christine 6eg01i0U)‏ (2009(« ويول سيمبسون 
(Paul Simpson)‏ )2004(« وتر فıردg (Peter Verdonk) di‏ )2002((. 
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صناعة أو خلق أسلوب ميز (Stylization)‏ 


(1) تم توليدها من طرف الناقد الروسي ميخائيل باختين في الثلاثينات لوصف 
تقنية التقليد («0ناةان«1) والتمثيل الواعى والمتهاسك لمؤلف ما لأسلوب آخر. 
(انظر باختjı (Bakhtin)‏ (1981()). الج هي خطاب مزدوج الصوت اuaا0)‏ 
(لءءم۷. الأسلوب المقلد والحضور الصامت للمؤلف. وأحد الأمثلة الواضحة هى 
التقليد الساخر الباروديا .)۶۵٣٠۵(‏ يستعمل روائيون أمثال تشارلز ديكنز على الدوام 
أسلوباً ميزاً (iat00اSty)‏ لتأثیر هزلي أو تهكمى: الفصل الأول من آوراق بيكويك» 
مثلاء نجده مقلداً الأسلو ب اللاشخصي e‏ الاجتماع :(Minute- Taking)‏ 


May 12, 1827. Joseph Smiggers, Esq., P.V.P.M.P.C., Presiding. The 


Following Resolutions Unanimously Agreed To : 


That This Association Has Heard Read, With Feelings of Unmingled 
Satisfaction, and Unqualified Approval, The Paper Communicated By 
Samuel Pickwick, Esq., G6. C. M. P. C., Entitled “Speculations on The 
Source of The Hampstead Ponds, With Some Observations on The 
Theory of Tittlebats”. 
(Nicholas Coupland) بالنسہة لسوسیولسانیین أمثال نیکو لاس کربلاند‎ )2( 
و2007). إن الأسلوب المميز هو معرفة التوظيف والإنجاز للأساليب -را؟)‎ 2001( 
ال ألوۋة ثقافاً والمويات التى تكون موسوم باعتبارها‎ lization Performance) 
.)€Conاع×ا( انحرافات (ك١٥1اداام0) عن تلك المرتبطة على نحو متنا ہا بالسياق‎ 
وهكذا» في مسرحية ما فإن الأطفال يمكنهم أن يقتفوا آساليب آبائهم ومدرسيهم‎ 
بدقة: وهونوع خاص من المحاكاة أو الباروديا كا في (1) أعلاه.‎ 


| علم قياس الأسلو ب (Stylometry, also Stylometrics)‏ 


هذا التخصص الفرعي من الأسلوبيات لا علاقة له بوزن (هN6)‏ أو 
)-Mete(‏ کشکل شعري» بل )M616۲(‏ بمعنی قياس (قارن علم اهندسة -0ع6) 
.(metry)‏ 


يستعمل علم قياس الأسلو ب (راءصهاراS)‏ تحاليل إحصائية لبحث النماذج 
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الأسلوبية لتحديد تأليف (أكثر احتالاً) النصوص الأدبية: إنه متم إذن» كثيراً 
بالأسلوب (#ارا5) أو اللهجة الفردية 0١٠1ه1ل1).‏ لقد ارتبط تقليدياً بعمل أندرو 
مورتj (Andrew Morton)‏ )مث 8.). كثير من قصائد القرن الرابع عشر قد تم 
فحصها بالنسبة للتأليف الشوسوري مشلا ومسرحیات مثل بیریکلیس (5ع1ء۴۲1) 
وهنري الثامن أعيد فحصها كجزء من المعيار الشكسبيري. 


تتضمن السات اللغوية التي تمت معالجتها عموماً في علم قياس الأسلوب 
طول الكلمة» وطول الحملة» وأدوات الوصل (1۷eءممnصهC)‏ والتضمینات -اهC)‏ 
(cati0n5ا.‏ إنہا ليست بالضر ورة سات يتم جعلها في ائصدlرة (Foregroun-‏ 
(۵ع4» بل هي تلك التي تم افتراض أنها استعملت على نحو غير واع نسيباً من طرف 
المؤلف» ومن ثم فهي ثابتة جد خلال مسيرته/ هاء وفقا لدرجة التجريب والمرونة. 
الإجراءات هي أساساً مقارنة: مقارنة مجموعات البدائل في النص المشكوك فيه 
مع تلك التي في النص الموثوق. ومن ناحية أخرى» من الصعب جداً إقامة معيار 
للمقارنة. 


(انظر أيضاً أسلو بيات حاسوبية (8ء1ist1رSt ›»)€0mputation21‏ وأسلوبيات 
gy «(Corpus Stylistics) jill‏ أسلو بيات .((Forensic Stylistics) ةıi gilê‏ 


المبتدأ الفاعلء الذاتية... إلخ. (Subject, Subjectivity, ete.)‏ 


المبتدأً أو القاعل (٤ءءزطاں؟)‏ في النحو (1ة”٠ةإ6)‏ هو عنصر الحملة الأكبرء 
(مركب) اسمى» يسبق نموذجيا الفعل (طإع۷) الخبر (عtةءالءإ۴)‏ في الجمل 
الخبرية Delta)‏ وحدد عن طريق التطابق (۲١۳۴٠ءء٣ع۸)‏ صورة الفعل 
في الشخص الثالث ال مفرد في الزمن |kۍlاضر (Present Tense Third Person Sin-‏ 
gular)‏ مشلا Hate Elephantsو «She Like-s Elephants‏ heyا»‏ تتوافر ضائر 
الشخص على حالة إعراب الرفع «خاصة» مثل عط5» ورءط۲ أعلاه. 

إن تقسيم الجمل إلى مكونين اثنين كبيرين» إلى مبتدأ وخبر أو محمول تم 
اشتقاقه من الفلسفة الإغريقية. إنه يوازي تمييز مدرسة براغ بين (فكرة أو) حور 
)heme)(‏ وخر Î (Rheme)‏ موضوع (0p¡cا)‏ وتعلیق .)٤)٥۳۳۴۸۲(‏ الفاعل إذن 
شآن يتعلتق بالرسالة (#عدءء0M)»‏ في غالب الأحيان الفاعل النفضسى الذي ترتكز 
عليه حقيقة الموضوع (انظر ميخائيل هاليداي (رهل11ة1¥ )Michae1‏ (2004)). 
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ففى جلة حيث توجد معلومة معطاة وأخرى جديدة معأًء فمن المحتمل أن تكون 
المعلومة المعطاة أكثر من الجديدة. المحور )۲٣۲۳۲(‏ والفاعل لا يتزامنان دائ)ً: في 
(Direct Object) lll J yall (Money We Want)‏ مقدم )Fronted)‏ عل مو قع 
المحور للتفخيم قبل «(۷e(‏ الفاعل النحوي .(Grammatical Subject)‏ 
في جمل مثل 1t 1s Raining‏ أو ts Late‏ فالحملة بالکاد تتعلق ب (ا)» رغم 
آن (1:) هي الفاعل النحوي» تحتاج إلى كلمة داعمة أو فاعل زائف رص )0u‏ 
(8ءعزطاSu‏ لأن الإنجليزية تفضل الجحمل المتصرفة (ععةا٤‏ ع؛ن«ذ۴) مع الفواعل 
والمحمولات. لكن ليس كل أنواع الحمل ها فواعل: جمل |لÎمر (Imperatives)‏ 
ها فقط فاعل ضمني (سه۲). تحذف الفواعل في غالب الأحيان في الكلام العامي 
والكتابة الشخصية» مثل اليوميات» حيث يمكن فهمها من السياق (ا×ع١٥٣)»‏ 
Monday Morning: Felt Terrible. Got Up Late and Dashed To Work Ma‏ 


(2) في بعض ناذج النحو التحويلي» تيز البنية المنطقية (41ءعها]) أو العميقة 
الفاعل من الجمل المبنية للمجهول (كءء۷ءوه۴) كمتكافى للجمل البتية للمعلوم 
.)Active)‏ : 
The School Captain Was Presented With A Book Token By Joanna‏ 
Lumley.‏ 
ف (وع1اا[ a«مهه[)‏ هي الفاعل المنطقي وليس النحوي: قارن. 
Joanna Lumley Presented The School Captain With A Book Token.‏ 
فإذا كانت للفاعل النحوي إحالة إنسانيةء فإنه سيعبر بشكل عام عن (فاعلية) 
أو منفذية ((٤1)۷٤"ءع۸)‏ الحدث (مثل رع اصن[ a««هه[‏ في ا لحمل المبنية للمعلوم 
أعلاه). أدوار أخر ی تتضمن The Sword Cut The :a) (Instrument) sla‏ 
»)Kn0‏ ومشارك متأثر He Was Presented ca) (Affected Participant)‏ 
.)With a Token‏ (انظرء كذلك» قلب (۸٥1یإ۷6ہآ).‏ انظرء أيضاًء دوغلاس بير 
وآخرون (.1ھ Biber e‏ asاDoug)‏ (1999). فصل 3). 


(3) الفرق بين الذاتية والموضوعية»ء وبين الذات 18ء8) واللا-ذات -اه.) 
518 في الفلسفة» أمر ميز على نحو واسع. عندما يتحدث نقاد الأدب عن عمل 
ذاتي فإغهم يقصدون آنه شخصي على نحو عال (بالطبع سواء كانت سير ذاتية صادقة 
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أم كاذبة. كثير من القصص تقدم لنا وَهْمَّ التعبير المباشر للحالات الذهنيةء أو مع 
السادر الذي يعمل كفاعل موسط (1ءءزطاں؟ ع«ذاهالهN)‏ بين القراء والشخصيات 
(انظر آن بانفيلد (14ء؟۸ه8 ««) (1982)). تتضمن الواسمات الأسلوبية للذاتية 
النصية سات الأثر )A۴۴٥٤(‏ والموقف (ء٥١ةا؟)»‏ واللغة الانفعالية وتحولات في 
الترکیز (10۸ا21124ءه۴). (انظر› ايشا اسلو ب ذهني (ءSty1 .)(Mind‏ 


من الصعب جداً بالنسبة لأي خطاب أن يكون موضوعيا تماما وإن ذاتية 
كلام ما تعد حقيقة عامة. الواسم الواضح للذاتية هو الضمير آنا (1). أقام اللغوي 
الفرنسى إيميل بنفينست (#اءا 86١۷#‏ ماأصغ) (1966)» الذي حذا حذوه جاك 
لاکان في التحليل النفضسى» فرقاً بين نوعين اثنين من الفواعل (ء†ء#زطس5) في 
الخطاب: فاعل التلفظ أو فعل التکلم» وفاعل الملفوظ (۵٤٥,ں٥"ع)‏ أو الحدث 
المحكي . ولذلك ف (1( في قول Promise To Come on Sunday) Ja‏ 1( هي ف 
الآن نفسه فاعل للتلفظ وفاعل للملفوظ. و«ءههم5 ۲1٩‏ 1» هي إذن بناء سياقي 
هو جرد «موقع» واحد فقط من بين مواقع أخرى. 


(4) ينظر للتركيز على فعل الكلامء في الحدث الكلامي (Speech Event)‏ 
نفسه» لإنتاج ذاتية مبنية بشكل واع» أحيانا كخاصية للكتابة الحداثية وما بعد 
الحداثية على نحو خاص. يذهب منظرون ما بعد الحداثيين أبعد من ذلك ويرون 
الذاتية على آنا تضمينا لمعناها الآخر والخاص بالتبعية (تكون فاعلاً ل): تدرك فقط 
تلك الأدوار أو مواقع (Subject Positions) Jelall‏ التي تعين لا سلفاً باللغة 
والثقافة. الفاعلء سلفاًء هو نتاج اجتماعي» وليس نقطة البداية التي انطلاقاً منها تم 
إنتاج المجتمع. تحلل الدراسات ما بعد الحداثية والتاريخانية الجديدة -0اءز1 «ه١)‏ 
ricism(‏ أيضاً بناء هذا الفاعل أو التابعم (۸٣٤!ةطں؟).‏ 


(5) (الميل إلى الذاتية أو ) التذويت (٥اهءا؟اءءزطاSu)‏ مصطلح لإليزابيث 
تروغوت Ia) (Elizabeth Traugott)‏ 3) يصف تو جه مستعملى اللغة إلى بناء 
معان جديدة للتعاببر على ساس التضمين الكلامى -aءزامص1 Coed‏ 
(١إن‏ الذي يعكس المواقف والمقاصد. تارياً ماله دات »تقصıر« «Bleaching)‏ 
للمعنى. وهکذاء ف (وااھںuامھ)‏ (في الواقع) کانت تعني فی) مضی «متلبس» )1١‏ 
«cھ the‏ (قارن بالفعل (٤ء4؟‏ "!1) و )1]ndeed(‏ حقا). 
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(Subjunctive) صبغة الشرط/ التمني/ الدعاء‎ mS 


ينتمي تقليدياً إلى صنف في النحو يسمى صيغة (1000)» تتم الإشارة إلى صيغة 
التمني أو الدعاء على نحو واسع بفروقات في أشکال الفعل (۳۶ ۴٥۲‏ اإء۷) من 
الشكل البياني (٥1۷اةءiل1!)»‏ وبسبب ظهور أناط ختلفة من الجملة» أو التعارضات 
الميولية .(Modality)‏ 


الصيغة الأساسية في الإنجليزية هي الصيغة البيانية أو «صيغة الحقيقة» )۴۵٥٤-‏ 
(00۵. التي تكون موسومة في صورة الزمن الحاضر للشخص) الثالث على الأقل 
بواسطة الصرفة (ء-) مثلاً: .She Leaves romorrow‏ وبالمقابل فصيغة التمني 
والدعاء هي صيغة غير حقيقية» ويعبر عن الافتراضي»› أو المبهم وأيضاً المرغوب 
فيه» أو الضروري... إلخ. Gul .1 Insist That She Leave Tomorrow :a‏ 
هناك صرفة شكلية في الإإنجليزية الحديثة خاصة بصيغة التمنى والدعاء للأفعال 
المعجمية (١طإء۷‏ ادءن×ع) (قارن الإنجليزية القديمة aS‏ انتهاء )٥-(‏ 
كانت في المفردء و (۵7-) في الجمع). وبالنسبة للفعل (٥ط)‏ في الزمن الماضي لصيغة 
التمني حيث ترد الصورة )۷6۲١(‏ (من الإنجليزية القديمة أيضاً مرة أخرى) في 
«al‏ مغأ: Wish It Were True‏ 1. 

وكا تبين هذه الأمثلة» توجد صيغة التمني والدعاء على نحو شائع في الحُمَيّلات 
التابعة (عSubordina .)Clause‏ هتاك کلام صیغي ٥(‏ ۵1ا ا٣۳٣۲٣۴)‏ حیثٹ صيغة 
التمنى تحيا في الحملة الرئيسية «God Save The Queen ca :(Main Clause)‏ 
«Glory be To God,‏ و .Come What May‏ 


لقد تنبا النحاة في النصف الأول من القرن العشرين أن صيغة التمني ستختفي 
تماما مادام الوجه البيانيء أو أفعال ميو ية Mayg Should Ja (Moda1 Verbs)‏ 
هي في كل الأحوال بدائل أسلوبية» خحصوصا في الاستعال اللارسمي (0۲۳۵1؟ه!) 
I Insist That She Should leave/ Leaves To-«I Wish It Was True (a)‏ 
.)۲٣ 0W‏ ومع ذلك ربا بسبب تأثير اللإنجليزية الأمير كيةء (ما زالت صيغة التمني 
تسمع كثيرأ» وتقرأً على نحو خاص» حتى في إنجليزية القرن الواحد والعشرين» فيا 
أساه راندولف كويرك وآخرون (.41 Quirk e٤‏ phاRando)‏ (1985) استع| لات 
إجبارية (كئعءلا eءMandativ)‏ في الجمل الاسمية التي تعر عن توجه أو تخطرط 
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)M1- مستقبلي. وهو شائع على الخصوص في تقارير الاجتماعات أو محضر الاجتاع‎ 
The Board Recommended That The Proposal Be: مشلا‎ «nute-Taking) 
Voted Upon At Its Next Session. 


لاحظ استعمال صيغة التمني الحاضر رغم أن الفعل في الحملة الرئيسية في 


الزمن الماضي. 
| ية تابعة الإتباع (Subordirrate Clause, Subordination)‏ 


شائعة في النحو لوصف البنية التراتبية للجمَيّلات (ءعودها٣)‏ في الجمل 
(المركبة). تعد الحُمَيلة التابعة (Subordinate)‏ أو اlقربوطة (Bound‏ و (De-‏ 
(enden1م‏ (تابعة)» عكس الحميلة المعطر فة (عاة١1لإه-€0)»ء‏ مكونا للجملة ككل: 
مثلاً الحميلة الظر فية (ia1طاإ۷eف)‏ تعمل کظرف« ك( ي No Longer Mourn For‏ 
Me / When i Am Dead‏ (شکسبير: سونیتة 71): ظرف زعن۔ 


أنواع أساسية أخرى للجميلات التابعة أو المربوطة المدرجة بواسطة أدوات 
متبعة (i"4)0۲8لSubor)‏ أو قارنات (ئصەiا«uز«ه))‏ تعد هيلات اسمية وحهيلات 
صلة (esءںaاC .)R eave‏ هناك أيضاً ميلات تابعة غير متصر فة »)N0«-۴|۸)6(‏ 
ولا تتوافر على أدوات تابعة شكلية› شاد« I’ve Been To London / 1o See The‏ 
enعا.‏ لا يمكن للجميلات التابعة الاكتقاء بنفسها كوحدات مستقلة» بخلاف 
الجميلات الرئيسية. 


ومن الناحية الأسلوبيةء من الممكن أحيانا تعويض حهلة مركبة بم ركب -طه٤)‏ 
(undەم‏ متناظر (أي جملة رئيسية + حيلة معطوفة)ء مثلاً: 


If You Move / PIl Shoot 

Move /And I’1l Shoot 

As It Was Dark, / We Decided To Pitch Out Tent 

It Was Dark, / and So Me Decided To Pitch Out Tent. 


تبدي الأبنية المعطوفة لا رسمية أكثر من الأبنية التابعة. وعلى العموم» الجمل 


المركبة ذات السلسلة من الجمل التابعة هي ميزة أكثر في الأنماط اللغوية المكتوبة 
والشكلية من الكلام» مثلاء الخطاب التقني والقانوني. والجملة المركبة التي تسبق 
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فيها الجمل التابعة الجحميلة الرئيسيةء تؤجل إلى الآخر» وتسمى جلة دورية )۲١-‏ 
Sentence)‏ dicهنا.‏ في اللسانيات يعرف هذا أيضاً كنمط لبنية مفرعة إلى اليسار 
)Branching-eftا)‏ في مقابل البنية المغرعة إلى llئيميjù «(Right-Branching)‏ 
حيث الحميلة الرئيسية ترد مفككة (10056) أولاً. 


يعد الإتباع )Subordination)‏ أداة مهمة لتوزیع المعلومة داخل حملة ما 
وفقاً لقيمتها: يتم التعبير عن المعلومة الأكثر أهمية عادة في الجميلة الرئيسيةء تلك 
التي ها دلالة أقل من الجميلات التابعة: نموذج لlژأمnlمıة (Foregrounding)‏ 
وl-èخlفıة .(Backgrounding)‏ 


(انظر إدماج .((Hypotaxis) ةıتlدÎ ãيعıiy (Embedding)‏ 
استبدالء تعويض (Substitution)‏ 


يستعمل في النحو للإحالة على أدوات التاسك («0او6طه) في النصوص. 
ليس من السهل تييزه عن الإحالة المشتركة (۴٠٠٠إ٠۴٠0-۸٥)»‏ مادام الاثنان معا 
أداتين لتجنب التکرار («ء1از†#مء۸)» ويعملان على نحو تكراري )Anaphori-‏ 
(1اه» ویقتضیان استعال اشکال داعمة (۶ ط٣٣ )P٣٥-۴‏ (مثلاًء الضائر). لکن في 
معناها الأصلل تعد الشركة الإحالية علاقة على المستوى الدلاليء التي تتوقف على 
الموية الدلالية بين المركبات الاسميةء وإن الاستبدال (0نانةناءطا8) الذي هي 
علاقة على المستوى البنيوي» يتوقف على الموية البنيوية (انظر ميخائيل هاليداي 
و رة حسj( )Michae! Halliday and Ruqaiya Hasan)‏ (1976)). إنه يقتضى 
تعویض تعبیر بآخر» الذي «يمثله» المغال الشائع هو شكل الدعم (عnه)»‏ مثلاً: 1 
.Bought a Red Jumper, and Then i Saw A Nicer Blue One‏ هنا تعوض 
)0ne(‏ الاسم (P۴1طا[)‏ وهو أمر مفهوم. لاحظ أنه» من الناحية الدلاليةء ليست 
هي :(Jumper) lqnêi‏ التي تتقابل مع شر ك Bought A Red Jumper :aıllw|‏ 1 
.But i Didn’t Like it Really‏ 


ج الا شا مع أفعال (مثل 00) وجيلات (50): التي تتضمن 
الحذف الإ مجازي (ءiءم۴111)»‏ مثلا: I bought a red jumper and my sister did‏ 
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I don’t think ڪ‎ «did your sister like it? «(bought (a red jumer)) آي‎ tOO 
„(that she kiked it (أي‎ SO 


(انظر أيضاً هاليداي (رھل8111) (2004)). 


(Suffix, Suffixation) لاحقة. إحاق‎ 

تصف لاحقة (×اS۴۴)‏ في المعجمیات (yعه‌آهic×م])‏ نو نوعاً للاصقة (Affix)‏ 

أو للمكوّن الذي يمكن أن يضاف إلى أساس أو جذر كلمة ما لخلق كلمات جديدة: 
يتعلق الأمر هنا بنهاية الكلمة. (انظرء أيضاًء سابقة (×۲۲۲۴1)). 


تير اللواحق بشكل شائع جداً فئة الكلمة الواحدة أو جزءاً من الكلام إلى 
اخری: مثلاًء أساء إلى أفعال e٣ 0۲-1ze(‏ و1ze-اaاH0spi)‏ وأفعال إلى أساء 
Ba-y «Kind-ness) ءlwÎ J| تlزaصlly «(Hospitaliz-ation, Pay-ment‏ 
yاا-اهه).‏ ولكن الأساء أيضاً يمكن أن تشتق من الأسماء» ذات الطبيعة مجردة 
(Abstract)‏ دائ مشلا .)Rac-ism »Friend-ship)‏ لقد اُخذت ية ة معظم 
لواحقها المنتجة من الفرنسية واللاتينية (مثلا eاab»‏ و »)-1ze‏ رغم أن لواحق 
الصفة الفطرية مثل ل- و 1ءا- هي في ات منتجة (انظر رولاند كارتر لصھاهR)‏ 
(1 2004). تشر بعض لواحق الاسم تقليدياً إلى أدوار مؤنثة e8‏ -٣ازة¥»‏ و 
)5ئئe-Steward.‏ وette-Usher‏ (مقترضة من الفرنسية)» لكن یتم تجنبها هذه الأيام 
بناءً على تمييزها الجنسى. وفي الوقت الحاضر بعض اللواحق أتت من أساء تامة: 
مثلاء )ateع-)‏ من «Watergate‏ وتعنى «فضيحة وطنية): وهكذا نجد -عاةص1اC‏ 
...Fergiegate gy «gate‏ إلخ. 

يمكن للواحق في الإنجليزية أن تشير إلى التصنيفات النحوية» وهي قليلة في 
الإنجليزية الحديثة منها في المراحل المبكرة للغة» لكن صرفة الجمع (ء-) وصور 
الفعل (ك-» وع«ا-ء ولء-) تعد أمثلة للواحق النحويةء المميزة للغات «الصرفية) 
)Inflectional)‏ مثل اللاتينية والألمانية الحديثة. 


ا بنية سطحية (Surface Structure)‏ 


أحد زوجى مصطلحين (انظر بنية عميقَة (عإ»)ء )06p 5)u‏ اللذين أشاعه| 
النحو التو ليدي )Generative Grammar)‏ لعو م تشو مسکي (Noam Chomsky)‏ 
(1965 مثلا). 
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ففي نظريته المعيارية (رإمعط٣‏ 4۲4ل١ه†S)‏ تظل للجمل بنية تحتية تقوم بتوليد 
أشكال سطحية بواسطة قواعد تحويلية (10141 0۲٣”‏ ۴ءرهإآ) خاصة بالإضافة 
والحذف... إلخ. البئية السطحية (eإںاءuآS‏ ءءة؟إں5) إذن هي الترتيب الخطي 
للكلات (تركيب (×ه4”ر5) السطح) والتمثيل الصواتي gİ (Phonological)‏ 
الخطّاطي (21ءiع0ادطمGrap).‏ إا الشيء المهم بالنسبة لتوزيع قيم المعلومة -۴0۲ه1) 


.(Focus) اھر‎ mation) 


يدافع تشومسكي عن أن هناك تعارض أحياناً بين البنيات العميقة والسطحية: 
فالجملة قد يكون ها بنيتان عميقتان ختلفتان وهو ما يؤدي إلى التباس -نuاعا٣A)‏ 
(yا‏ ي أبنيتها العميقة» مثلاً: .Biting Flies Can be a problem‏ وعلى النقیض 
من ذلك فإن حلا ذات أشكال سطحية يمكن اعتبارها أيضاً تأويلاً لبعضها بعضاً 
تتقاسم نفس البنية العميقة» مثلاً: ا لحمل المعلومة والمبنية للمجهول في بعض صيغ 
النموذج» قارن: 

Hurricane Hits Riviera Coast. 


Riviera Coast Hit By Hurricane. 

الفرق بين البنية السطحية والبنية العميقة هنا يمكن أن يساعد في اعتبار 

الاخحتلافات على مستوى التعقید الترکیبی بين الکتاب. کثیر من جمل شکكسبير ها 

بناء بسيط سطحياً» ومع ذلك» (وبالفحص الدقيق يتبين أن ها معان محتملة ختلفة. 

وعلى الضد فإن كاتب نثر مثل إرنست "منغواي له «مباشرية» (ssع«†ءعإ¡0)‏ في 

الأسلوب (1#را5) الذي يمكن أن يبين التوافق أو التناسب بين البنية العميقة 
والسطحية). 


وكا أشار إلى ذلك روجر فولر (۴۲! ۴٥۷‏ ۲معهR)‏ (1977)» فان مفهوم البنية 
السطحية والبنية العميقة ليس غير متصل بالأفكار غير التقليدية للنقد الأدبي 
للشكل والمضمون»ء وإن منظور تشومسكي في إعادة الصياغة بجعله ينحاز إلى 
الموقف الثنائي (اءناهط) حول الأسلوب: أي إنه من الممكن قول «الشىء نفسه» 
بكلهات ختلفة. التمييز يشبه التفرع الثنائي في علم السرد بين الحبكة/ الخطاب 
والخطاب/ الحكاية أيضاًء واستعارات البنية «العميقة» و «السطحية» تشى في 
الواقعم بعمل كثر في النحو السردي .(Narrative Gra¬ mar)‏ 
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التعليق المعنوي (Syllepsis)‏ 


(1) صورة تعبıرıة «Taking Together» ةıiligıll ja (Figure of Speech)‏ 
(أخذ سويا) حيث تستعمل كلمة واحدة في معنيين اثنين داخل نفس الكلام» وحيث 
النتيجة هي تأليف ترکیبین معطو فین (ع2ہ1ل۲٥-٥٤)‏ مع الحذف الإ يجازي -م:11ع) 
(واء لإنتاج نوع من التلاعب اللفظي (”»۴). فهو يستعمل دوماً لإحداث تأثير هزلي 
أو ھجاJ«‏ مأڈ: She Went Home In a Flood of Tears and a Sedan Chair‏ 
(تشارلز دیکتز (« .Search Your Lockers and Your Consciencesg‏ (انظر 
توافقاً معنویاً (۳۵عںه2) أيضاً). 


(2) يمكن أن يستعمل التعليق المعنوي (ءاءمء!ار8) آيضاً كمصطلح لوصف 
التركيب الأكثر عامية للبنية العطفية مع الحذف الإ يجازي للفعل: ما يسميه اللسانيون 
بالتكرارية صفر She Has Deceiv’d Her Father, a «(Zero-Anaphora)‏ 
.(iii «1 „(Ohello) Jıطbze) and May Thee‏ 


(3( لقد استعملت مıرlıم‏ جjgيف (Miriam Joseph)‏ )1947( الملصطلح 
لوصف نوع من التلاعب اللفظي عند شكسبير حيث كلمة واحدة تستحضر معنيين 
اثنيين» بسبب وجود كلمة مقترنة في السياق» مثلاً: 


Thou Seest The Heavens As Troubled With Man’s Act, 


Threaten His Bloody Stage. 
.(iv. «11 (Macbeth) (ماکب‎ 


(4) لقد تم استعمال التوافق المعنوي فردیاً )1diosyncratica11y(‏ من طرف 
جیرار جینیت (€ )6G6a۲۵ 6e1‏ (1972) في دراسته للاحتلاف الزماني )۸A٣2۵٥1-‏ 
(”ءت«هع في السرديات» أي أناط التعارض بين الرتبة المتطقية حكاية/ خطاب» 
والرتبة القعلية حكاية/ حبكة. التعليق المعنوي هو غير زمني» مادامت ليس هناك 
علاقة كرونولوجية بين قصة (4اuاطة۴)‏ وحبكة ›»)5[»2e(‏ وان تجميع المتواليات هو 
آمر عشوائي. وتريسترام شاندي للورنس ستيرن تبين هذا. 
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(Symbol, Symbolic Code, S¥Ym- .خl| نر شغرة رمزية الرمز...‎ 
bolism, etc.) 


(1) يعد الرمز (1ماصر؟)» المشتق من اليونانية («ء)ه1) علامة» ورمزاً 
(«عذ8)» سواء أكان مرثياً أم لفظياً» وهو يرمز إلى شيء آخر داخل الجالية اللغوية. 
وهكذا فالصليب هو رمز للمسيحيةء وني الثقافة البريطانية الثوب الأسود رمز 
للحداد. ولذلك» فإن اللغة البشرية أيضاً يمكن اعتبارها نظاماً رمزياً على نحو 
عيز: الكلمات ترمز إلى مقاصد أو #lıںڻت (Referents)‏ ي العام الخارجي (وفي 
عام الخيال)ء والحروف الألفبائية ترمز إلى الأصوات. وتخصصات مثل الرياضيات 
والكيمياء قد تستنبط مجموعات الرموز الخاصة با لتمثيل الحجج المنطقية والرقميةء 
ومعادن الأرض والعناصر : ٩۲2‏ و 180... إلخ. 

(2) رغم أن كثيراً من رموز ثقافتنا التقليدية تبدو طبيعية (مثلاًء البوم يرمز 
إلى الحكمة)ء فإنه في السيميائيات» حسب ش. س. بيرس» ما يقع التشديد عليه هو 
اعتباطية العلاقة بين الرمز والمرجع. لقد صنف بيرس الرمز )8١001(‏ كنوع فرعي 
للإشارة أو للدليل («ع8)» الأكثر اصطلاحا والأقل تسويغاً. والنمطان الأساسيان 
الآخحران هما قرينة (×eل«1)‏ وأيقونة .)1٥0«(‏ ومع ذلك» ليست الفروقات بين هذه 
الأنماط من العلامة أو الدليل («ع8) واضحة المعالم دائ . فاستعمال كفتي الميزان كرمز 
للعدالة» مثلاًء يبدو (مسوغاً)ء بمعنى أننا «نزن الحجج المؤيدة والحجج المعارضة»» 
إذا تحدثنا استعارياً. فمصطلح رمز يستعمل في أحيان كثيرة بشكل فضفاض بالنسبة 
لقرينة (×4«]): بالنسبة لبيرس» فرولس - رويس «ستشير» مباشرة إلى الخنى (قرينة) 
أكثر من كونا ترمز إليه» لكن دون شك ستكون رمز لوضع اجتماعي. (انظر» كذلك 
رولان بارت )Roland Barth e8(‏ (1953 ب» و1967 ب)). 

(3) تستنبط الات (s«نه٣00)‏ غتلفة داخل كل ثقافة مجموعاا الخاصة من 
الرموز أو الرمزية («ءاهطاهر؟). الأدب» مثلاً يعتمد على رموز عامة (الربيع كرمز 
للحياة والولادةء والشتاء للموت... إلخ)ء الرموز «الأدبية؛ أيضاًء تعتبر مجالاً مشهوراً 
للدراسة في النقد الأدبي. فقد يكون هذا جزءاً من الإرث الأدبي (مثلاًء الورود ترمز 
إلى الجال وإلى الحب)ء أو همجية فردية (اa†ءءاهذل1)»‏ أي خلوقة من طرف كاتب مفرد 
(رمزية وليام بلايك» و و. ب. ييتس» مثلاً). جزء من قدرتنا الأدبية أننا نستجلي الرمزية 
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وما ترمز إليه من خلال تأويلناء مثلاًء ومن السياق. الرموز الشعرية هي على نحو ميز 
استعارية (ءاامطمهاN)‏ في البنية. في الروايات» قد تكون الرمزية منتشرة أكثر في 
تحقيقها: الشخصيات» والأشياء أو البنايات قد تكتسب قوة رمزية» ودلالة أكثر تجديداً 
أو تعميماء وبالتالي تساعد في فهم حور العمل ككل. بالنسبة لبارت (e8طاءة8)‏ (1970) 
الشفرة الرمزية Code)‏ 1icاSymbo(‏ هي واحدة من أطر المر جع (Frames of Refe-‏ 
۲٠٠۰۴(‏ التي نعتمد عليها في فهم النص» الذي يسمح لنا باستنباط التقابلات المحورية› 
مثل خير ضد شر» وحياة ضد موت. 

فالنص الذي له مستوى نسقي لعنى آخر غير المعنى السردي هو في غالب الأحيان 
مجاز (راهعه!411). فالرمزية ترتبط بالمجاز داث). في القصيدة الرؤية - الحلم القروسطوية 
بيرس الفلاح هناك شخصيات جازية مثل الليدي ميد (لM4‏ 44yا)‏ وھنغر )Hu«-‏ 
۳ءع» تشخيص الرذيلة والفضيلة» وشخصيات رمزية مثل برس الفلاح نفسه» الذي 
تتحول دلالته في أجزاء مختلفة من القصيدة: بيتر الرسول» والمسيح» وا لجنس البشري. 

(4) يستعمل الرمز في العلوم الاجتماعية بشكل فضفاض لاححالة على التأثير 
غير المادي في الناس. لقد ناقش بییر بوردیو (اعiفu۲ه8‏ ۵۴۲۵ ۴) (1991)» مثلاء بان 
الطبقات الحاكمة تفرض ضريبة رمزية (107ا1ئمم"!] ءiاماصإر؟)‏ بواسطتها تكتسب 
رأسال رمزي (a1ازمة‏ 1اه اصرS).‏ هيمنة الطبقة تدعمها القرة الرمزية -0ا٣ر؟)‏ 
(إم0w‏ اء وخطابات الحدث العام لدا منطقها الخاص. وبالنسبة لجان بودريارد 
)Jean Baudrillard)‏ (1993) تبادل اخيرات هو في الواقع تبادل رمزي ااها.ر؟) 
.Exchange)‏ 


(5) تستعمل الرمزية (٣ءناهطا"ر؟)‏ (دات)ً بالحرف الاستهلالي 8) لوصف 
الحركة الأدبية للقرن التاسع عشر ذات الأصل الفرنسي» التي اقترنت على نحو خاص 
بشعر شارل ڊılgر «(Arthur Rimbaud) gبمlر ûy «(Charles Baudelaire)‏ 
وستیفان مالارمیه» وبول فیرلین (٥1۸ة1إ۷6‏ 1ه۴). بالنسبة إليهم» فقد أعطيت أهمية 
إل موضوعات اللخة وأصواتهاء في أحوال كثيرة>المعاني الرمزية» في الشعر تكون 
انفعالية أساساء وإيحائية ومضادة للمذهب الطبيعي. مارست الرمزية تأثيراً قوياً في 
الأدب البريطاني والأميركي في نهاية القرن: في آرثر سيمنس» وو.ب. ييتس» وت. س. 
إليوت» وجايمس جویس» وإزرا باوند» ووالاس ستيفنس مثلاً. 
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السج أو الصياغة التكراريةء تكرار البدء والنهاية (Symploce)‏ 

يتم نطقها / :اسدامصس51/ » من اليونانية ينسج» وهي صورة تعبيرية في البلاغة 

(هاإ0اطR).‏ إنها تقتضي تكرار مجموعة من الكلمات في بداية سلسلة جمل أو أبيات 

شعرية» ومجموعة أخرى قي الأخير : ضم التكر ار (0۲8طم«۸) وتكرار النهاية -م۴) 
»trophe)‏ مثلاً: 

Son: How Will My Mother For a Father’s Death 

Take on With Me and Ne’er Be Satisfied! 

Father: How Will My Wife For Slaughter of My Son 

Shed Seas of Tears and Ne’er Be Satisfied! 

King Henry : How Will The Country For These Woeful Chances 

Misthink The King and Not Be Satisfied. 


(شکسبیر: هنري 3 (3 ر۳" ع11). ۷« 11 .۷). 


ا الأصو ات الرامزة المقترنة بمعنى (Synaesthesia)‏ 

من اليونانية ((«10٤مءءإء۴-إءطetءع0ا)‏ (إدراك - سوية))ء وهى ظاهرة معرفية 
وفيسيولوجية بواسطتها ينتج المنبه المطبق أو يتوافق مع إحدى «الحواس الخمس» 
استجابة من الحواس الأخرى. 

تستعمل الأصوات الرامزة (ھ )Sy nests‏ ي غالب الأحيان في النقد الأدبي» مع 
ذلك» لاوٍحالة ببساطة على الترابطات بين المعاني المختلفة التي يمكن استغلاها لإحداث 
ای اتی را ن اسشارات وة مره وار عا لت ادات 
المعجمية. ولذلك الان بی عل الصوت» والصوت على الشم... إلخ. وحتی في 
الاستعمال اليومي نجد تعبير ا لغويا من قبيل C014 Voice‏ )صوت بڊlرa(« Sharp Noiseg‏ 
)ضgضl« Sweet Drearmsو «(l>‏ (أحلام لذيذة)» ونجد في الإأشهار مركبات من قبيل 
.render "ouch Tights: Fifteen Delicious Shades‏ نقاد امو سیقی سیتحدثون عن 
«لون» قطعة موسيقية» ونقاد الفن سيتحدثون عن «نغمة» أو «انسجام» الرسم. 


رغم أنها كانت موجودة في الشعر في كل العصورء فإن الأصوات الرامزة قد 
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نفس الوقت لاستغلال عالم الأحاسيس والمشاعر وإسناد دلالات إيجحائية غير مألوفة 
إلى الأشياء» وإلى اللغة نفسها أيضاً. ولذلك فريمبود قد أسند الألوان إلى الحروف/ 
الصlڌئت: .U Greengy «O Bleueg «I1 Redg «E Whitey «A Black‏ 
(انظرء أيضاً يشياهو شين ورافید آیسنام (Yeshayahu Shen and Ravid‏ 
Aisenman)‏ )2008(« ورjùg‏ تر (Reuven TSU)‏ )2007((. 
ترامني سنكرونية (آنية)» (اللسانيات التزامنية) (السايكرونية) ,ر«0٣طء١ر؟)‏ 
Synchronic Linguistics)‏ 
التزامنية سنكرونية (ر٥٣1٥«ر؟)‏ هي آحد زوجي مصطلحَيْن (انظرء آيضاًء تا ري 
دياكرونية (ردهإطعها0)) الذي أدخله فردیناند دو (Ferdinand De Saus- gm‏ 
(١عنء‏ (1916) وهو محيل على المنظورين الأساسيين لدراسة اللغة: النظر إليها کا هى 
موجودة في مكان وزمان معيّن سنكرونيةء و/ أو كا تتغير عبر الزمن تار يخي ديأاكرونية. 
فإليه يرجع الفضل في هيمنة المنظور السنكروني على اللسانيات المعاصرة (انظر بنيوية 
(ءناه٣uاStrue)).‏ لقد تم إنجاز عمل كبير حول الوصف النسقي لاإٍنجليزية الحديثة» 
وكثير من النظريات النحوية (مثلاًء النحو التوليدي) قد تضمنت في المقام الأول منظوراً 
اللغةء أيضاًء ليست ساكنة أبداء والمنظور السنكروني «مثالي» حتمياً. يسجل النحاة 
السنكرونيون تغبرات وأاضحة» لکن بشکل عام لا يسعون إل اعتبار وظيفة العناصر 
باللجوء إلى العوامل التاريخية. 
| حاف الصوت في وسط الكلمة أو ترخیم وَسطی (Syncope)‏ 
من اليونانية عبر اللاتينية ((يقطع) (وة۸۷ ع«نا!سا٣))»‏ وهو نوع من الترخيم 
(«هiءنا۴)‏ في البلاغة حيث يتم حذف الأصوات من وسط الكلمات» وهكذا مثلل 
كلمة ذات مقطعين تصبح كلمة بمقطع واحد. وقد كان هذا دائ) مفيدا جداً من الناحية 
العروضية» ولذلك فالترخيم الوسطي يوجد على نحو شائع في الشعرء ويوسم بفاصلة 
علا (eطApostrop):‏ صور مثل 8۲ '0» وer‏ ”ھ1 ıi‏ ن .Neverg Over‏ 
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الحذف الوسطي للصوائت يتم سماعه بشكل شائح في الكلام: Men‏ 
بالنسبة أ ãçuill /TemprDg «Medicine‏ ذ Temporary‏ ... |لخ. (يعرف بلاغيا 
أيضاً بادغام مدي (ک5٥36۲٣8۷))»‏ وقد أصبح ابا في التلفظ المعياري لبعض أساء 
kİlکùl: .../Gloucester/ J /Glosta/y «Leicester) J /Leste/‏ إلخ). 


في الكلام العامي» يفيد الحذف الوسطي في وسم المحليين من «الأجانب»: 
وهكذا في نورفولmك Alia (Norfolk)‏ /ڄHeisbr/‏ qıillة‏ ن Happisburgh‏ . 


دمج الصائتين (Synerisis)‏ 


يعد دمج الصاتتين من اليونانية (۲٥٤1ع٥۲)‏ + (n«٥1وiءم(0)‏ (قرار مشترك)) 
في البلاغة عنصرا مهم يعتمد على التقسيم الذي يتم بالبنية وترتيب الموضوع. شيثان 
اثنان تتم مقارنتها بهدف الوصول إلى حكم بين ميزته) ا لخصوصية ولإقناع السامع أو 
القارئ لتفضيل واحد على الآخر. وهكذا فهاملت يقابل مزايا الزوج الأول لجيرترود 
«oly ¢(Gertrude)‏ مع تلك التي لزوجها الثاني؛ عمه کلودیوس (ءد1فںها٣).‏ (انظر 
سيلفيا آدمسون وآخرون (.21 أ «موصهله ها۷آر8S)‏ (2007) فهذه الأداة البلاغية 
مازالت مزدهرة من الناحية البصرية في الإشهار التلفزي: فالزبناء عليهم أن بختاروا 
بين منتوجين انين محتلفين (مثلاً العلامات التجارية لمرغرين أو لمسحوق الغسيل). 


| المحاز المر سل (Synecdoche)‏ 


من اليو نانية S141۴ ٥۴(‏ ۾ ٣ث‏ keھ٣)‏ (آخذ حصة من)ء وینطق/1 )دل )ع ہ':1ء/ 
وجه بلاغي» حیث تتم تسمیته «جزءآ» من المرجع (۴۲۴۲۲۲۸۲) ویمثل «الکل»» أو 
العكس. ولذلك ف (ءع”ا٣8)‏ يمكن أن ف «آلات وترية» (جزء من كل)» أو 
(۵اع«E)‏ يمكن أن تعني فريق الرياضة (كل بالنسبة لجزء) في عناوين رئيسية 
مثJ Thankful To Avoid Serious Injury‏ andاEng.‏ فا لجاز المرسل یوجد على 
نحو شائم ف الأمثال (مثلاً Two Heads, «Many Hands Make Light Work‏ 
...Are Better Than One‏ }Jخ(.‏ 


من الصعب تييزه عن كناية (وصر«ماهN)‏ التي تعمل هي الأخرى بمبداً 
التجاور (رانسعنا”ه٣):‏ أي أن هناك علاقة تجاورية وإشارية مباشرة ومنطقية بين 
الكلمة «المستبدلة» أو أداة ومادة... إلخ. مشلا« (Monarchy) J ةıillږ (Crown)‏ 
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(الملوك يعتمرون التيyجi(«‏ و)Willow(‏ ږlلiصqة (Cricket Bat) J‏ (يصنع المضرب 
من الصفصاف)... إلخ. يضمن رومان جاکويıڊjg (Roman Jakobson)‏ )1956( 
وبعض اللسانيين المعرفيين أيضا المجاز المرسل كنوع فرعي لصورة الكناية. 

وبلغة السيميائيات توجد دلائل المجاز المرسل في المسرح دائً: الشجرة ستمشل 
الغابة أو ترمز إليهاء وخيمة تصبح ساحة قتال» على المسرح حيث الفضاء يكون مرغوباً 
فيه جدا. ا مجاز المرسل هو أيضاً أداة شائعة في السينما: سيوحي صف من المنازل بمدينة. 

في فیلم سینیکد و كي» نويو رك ^“ »)Synecdoche, New York)‏ تصبح نيويورك 
مبنية على حظيرة واسعة بنيويورك» وداخل النسخة المطابقة هناك حظيرة أخرى... 
إلخ نوع من التجويفگ“ „(Mise En Abyme)‏ 

(انظر أيضاً اسم الجزء (رصرم«هإمM))»‏ وانظر كذلك جورج لاكوف ومارك 
جigڊùg (George Lakoff and Mark Johnson)‏ )2003((. 


(Synonymy, Synonym) الترادف» الرّادف‎ | 


الترادف في الدلالة هو التعبير عن المعنى "نفسه" بكلمات ختلفة داخل اللغةء 
مثلاً: .Quilt Jıléa y Eiderdown‏ 

من الصعب تعداد المرادفات المطلقة (كعصرصهدر؟ عا ںu[اهوطA):‏ الكلات المتطابقة 
في المعنى الوضعي (Denotation)‏ ُو المعنى التصيري (Conceptual Meaning)‏ 
الأساسيء وني ظلال معانيهاء التي يمكنها التبادل في كل السياقات. معظم اللغات 
الطبيعية تتعايش مع الترادفات القريبة (كصردصهمر؟-ةء١)»ء‏ الكلات «المتشاہة» في 
معناها ولكن المتفاوتة في قيمها الأسلوبية. (Sore Throat), (Laryngitis) ã «aay‏ 
هما نفس المعنى الوضعي» أو التكافؤ التصوري» لكنهم| بختلفان من حيث سياق استعماهما: 
الأول أكثر تقنية من الثاني. و(Steed)‏ ر(e1عاaط)‏ أكثر شاعرية وهجراناً من «(Horse)‏ 
التى ليست عامية من (٥٥6-ء6).‏ كثر من المترادفات الظاهرة ها درجات تضمنية 
فة (ocation21ا1):‏ نتتحدث عن 1 أو (Tall People) jS «Hight Buildings‏ 
ba (High Mountains)y‏ . 


(#) فيلم درامي أميركي من إخراج شارلي كوفمان (2008) (المترجم). 
(##) فضلنا مصطلح تجويف على مقابلات أخرى من قبيل انشطار» وتقعير وإرصاد مرآئي (المترجم). 
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ومع ذلك يتم تفضيل الترادف كأداة للتهاسك في كثير من الأناط اللغوية (خصوصاً 
المكتوبة) لتجنب التكرار» وهناك مصنفات )11٠31۲1(‏ مثل مصنفة روجيت )۸٥8٤(‏ 
يتم اللجوء إليها بسبب لوائح التعابير لبعض المفاهيم الأساسية. وباعتباره أداة بلاغية 
فإن الترادف يوجد داناً مع المرازاة (ہءناeاا»۴۲)»‏ بشکل واضح في المزاو جات )00u-‏ 
(1etط‏ والتسميات Racky «To Have and To Hold ca) (Binomials) ıl‏ 
)oi1 and Moi|و and Ruin‏ والسمة الموسومة أيضاً للغة القانون (مثلاً: Made a2‏ 
.)Breaking and Entering «Signed‏ يعد الترادف خاصية موسومة للأداء الشعري 
)P0etic Diction)‏ لللإنجليزية القديمة. مثلا: .Dreng‏ و .Cempa‏ و en‏ کانت تعتی 
Warrior)‏ (ارپ). 


(انظرء يضاًء اندراج (¥«”ر۸همر1) وإعادة صياغة (۲۶۴ ]م۲4 ة۶)). 


در کب (Syntax)‏ 
وا مرن نة المملة: اه الطريقة ة التي تر I‏ 
بها صورياً. 


يزود التركيب (×4٤٣ر8)‏ هيكل الإطار الخاص بالجحملة ويقوم بدور أساسي في 
توزيع وتركيز المعلومةء باستعمال الإتباع (٥0نخةذفإهان8)‏ وتنوعات رتبة الكلمة... 
إلخ. وكا تمت مناقشة ذلك في النحو التوليدي (4۲ 4۳ا6 مء۷٤ةإ#مه6)‏ في أواخر 
الستينات» فإن مساهمة التركيب في «المعنى» الكامل للجملة قد ميزت الآن باعتبارها 
أكبر ما تم افتراضه تقليدياًء وأن الحد بين التركيب والمعنى هو أبعد من أن يكون واضحاً. 
(انظر مشاڭٌ: قود !ilتقlء .((Selection Restrictions)‏ 


نای أو تق تس (وظفي) (Systemic: Systemic (Func-‏ 
سق لسائات (وظ فة نة tional) Grammar (SFG), Sys-‏ 


temic Linguistics (SFL)) 
منذ أواخر‎ )Mi ء14٤1 ارتبط بشکل خاص بعمل میخائیل هالیداي (رھل :ا831‎ 
الستينات وما بعدهاء وهو تَطّورٌ لما سمى مبكراً بنحو الميزان والتصنيف 4ه #اهء؟)‎ 
الذي تم اقترا حه أولاً في 1961. وقد بنی نفسه على فكرة ج‎ Category Grammar) 
ر. فيرث. هنا أقام هاليداي الوحدات الكبرى للتحليل اللساني؛ مورفيات» كلمة»‎ 
مجموعة (صuهإ6)» حيلةء (جلة) والمقولات النظرية (وحدة» بنية» طبقة» نسق)‎ 
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التي تسمح للمحلل بالتعامل بشكل شامل مع أي نص (انظرء أيضاًء صف (رتبة) 
.((Rank)‏ 

ما يتم تأكيده في النحو النسقي (2۲ "02 عأآ#اور؟) هو مفهوم النسق 
(صءاءر؟). الذي ينظر إليه على أنه شبكة من الاختيارات. كل مظهر رئيسى للنحو 
يمكن تحليله بلغة مجموعة اختيارات» وكل اختيار يتوقف على السياق أو البيئة. 
وهكذا فنظام الصيغة (۷00۵) النحوي مثلاًء يتضمن اختياراً قاعدياً للوجه البياني 
(Indicative)‏ والأمري .)]Pe1۷e(‏ ویقتضي الو جه البیاني اختیاراً إضافياً بين 
الجملة الخرية (ع1v)ة1aءم0)‏ والاأستفهامية »)Interrogative(‏ بين| الأمر پقتفی 
اخحتيار ا بين الإقصائي (usiveاExc)‏ والاحتو ئي (Inclusive)‏ (أي الشخص الثاني 
والشخص الأول). وجلة الاستفهام تقتضي اختياراً إضافاً بین «مغلق» و «مفتوح» 
وهكذا دواليك. 

الاختيارات ليست دائ) ثنائية (٣ه81)»‏ والمقاربة النسقية تسمح بمرونة 
واهشاشة» التقسيم الفرعي» كا هو مثبت في نظرية التصنيف والقياس الأصلية. 
والتتيجة تعطيل الحد بين النحو والمعلى. وقد أثبت أنه مفيد على نحو خاص في تحليل 
وظائف الفعل. (انظر تعدية ٣٣5i) ty(‏ )). 

وك أكد ذلك هاليداي نفسه فإن النحو النسقي هو وظيفي نسقي -عاءر؟) 
:Îã> mic Functional)‏ يشكل المكون النسقي المظهر النظري للنحو الأكثر شمولية 
الذي يؤول الناذج النحوية بلغة تشجيراته للوظائف الاجتاعية واللغوية. ورغم 
تشكلاته (ءناه۳ه۴) الجحلية» فإن النحو النسقي ليس شكلانياً بالمعنى الذي يدل 
عليه النحو التوليدي .)Generative Grammar)‏ وآحد التقسيمات الثلاثية الكبرى 
هي تلك التي تكون داخل الو ظائف المثالية (21١10اةء11)‏ والبشخصية -إ1nterpe(‏ 
ênê)‏ والنصية (1اuaا×١٠])‏ للغة. 

ولأنه يزوّد بمقاربة تصنيفية ووظيفية شاملة إلى حد ما وحساسة دلالياً» فإن 
النحو النسقي قد أثبت أنه إطار مشهور ومفيد للأسلوبية وتحليل الخطاب النقدي 
.)C04(‏ (انظر فيش (۸ءذ۴) (1973) للنقد). تم تطبيق النظرية النسقية على مجالات 
أخحرى للدراسةء مثلاًء تطور لغة الطفلء وتعدد الميولية †y(‏ 1ة ل0 ٣1ااMu).‏ 

(انظر» أیضاًء میخائیل هالیداې (ره۴411¡4 14e1ء¡M)‏ (2004)» وجوف 
طو مسون )01ص1101 (Geoff‏ )2004((. 
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مكتبة 
الفكر الجديد 


7 


قق ذيل علامة: السؤال الذيليء استفهام ذيليء الذيلية ‏ -ءeںQu‏ 14 :ع١1)‏ 
tion, Tagging)‏ 


(1) يعد الاستفهام الذيلى («0ااومسQ‏ عة1) في نحو الإنجليزية المعيارية 
)Grammar of Standard English)‏ بنية استفهامية قصيرة تتضمن فعلاً مساعداً 
Verb)‏ iaryاAuxi)‏ وضمیر ا (Pronoun)‏ ير تبط با .(Declarative) ةيرıخغ| lnk‏ 


ويعد الاستفهام الذيلي في لغات مثل الفرنسية والألانية ثابتاً ومن ثم صيغياً 
Nicht Wahr? Nest Ce Pas? a (Formulaic)‏ (منفیان معا). في الإنجلیزیة 
هناك اا««آء و)0... إلخ»ء في الكلام اللارسمي» لكن الفعل المساعد دائ يوافق 
الفعل في الحملة الخبرية» بتوافره على نفس النموذج »)M0۵1(‏ إذا كان هناك نموذج 
حاضر» وإلا فإن (ه0) هى التى تكون موجودة. هناك فاعل (اeزطنS؟)»‏ مشترك 
(حالاً مع فاعل الحملة ال کا يرد القلب («٥1وإء۷مآ).‏ هناك الذيليات المنفية 
والإيجابية معأًء التي تقدَم تجميعاً معقدا كنتيجة. 

النوع الأكثر شيوعا للاستفهام الذيلي في الإنجليزية المعيارية هو القطبية 
المعكوسة )Reversed Polarity(‏ أو فحص السؤال الذيل (ع14 ع"kiءeطC):‏ في 
جل التي عتدما يرتبط با حمل الإيجابية وف ال حمل الإججايبة عندما يريط بالجملة 
المنفيةء مثلاً: 
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Kate Likes Travelling, Doesn’t She? 


(Does She No?: (أكثر رسمية‎ 
Kate Doesn’t Like Travelling, Does She? 


هذا يعنى من ناحية أن هذه الأسئلة الذيلية الفاحصة ها نفس القوة الإنجازية 
(Illocutionary Force)‏ کاستفهام مباشرء مثل : 

Does Kate Like Travelling? 

Doesn’t Kate Like Travelling? 

لكن من الناحية العمليةء فإن تأثيرها تلف بالأحرى. الاستفهام المباشر 

غير محددء ويشجع السؤال الذيلي الفاحص حقا التطابق أو اللاتطابق مع المتكلم 

(Yes, She Doesg No, She Doesn’t)‏ الذي لایمکن أن یتم التحقق بالتأكيد من 

معلومته/ هاء ومن ثم من الحملة الاستفهامية. فإن درجة كبيرة من الثقة والتجريبية 

يتم تقديمها حسب النموذج التنغيمي («٥اة«ه٤١1)‏ للسؤال الذيلي: نغم نازل 

٣(‏ ع«1ا۴1) النواة على الفعل المساعد هو أكثر ثقةء وأقل تجريبية من نغم صاعد 
»)Rising Tone)‏ وهذا يچعل الاستفهام الذيلي مثل التعجب. 


توجد نسخة من السؤال الذيلي (عه1 رمه) (القطبية تفسها) مع الأقوال 
الإمجابية فقط. وهنا يكون السؤال الذي إ#¢ll: Kate Likes Travelling, Does‏ 
?#ط8. ليس هناك جلة استفهامية حقيقية: المتكلم يردد على نحو نموذجي» بسخرية 
في غالب الأحيان أو بنوع من الشك ما قاله أحد ماء ومن ثم ينقل موقفه/ ها إلى 
حالة أوضاع. 

في أواسط السبعينات تم الادعاء بأن النساء يستعملن الأسئلة الذيلية أكثر من 
الرجال (انظر مثلاً روبن لاكوف (k0۴6ةا‏ «ذطاهR)‏ (1975))ء وأن السؤال الذيى 
يشير إلى فقدان الثقةء مادام يفيد في طلب التأكيد. لكن عملا لاحقاً في اللسانيات 
النسوية (ءLinguistic )۴eminist‏ استدل ہبشکل مقنع على أنه ليست هناك حجة 
جوهرية بالنسبة للادعاء الأول» وعلى آية حال» فإن للسؤال الذيلي لا يحتاج إلى 
معنى التردد إذا تم قوله بنغم نازل. وإحدى وظائفه الواضحة في الخطاب هي ضيان 
التغذية ا مكو سة (ءةطالء٠۴)ء‏ وإقحام المخاطب في التحاور. وقد يتم استعاله على 
نحو استراتيجي لإحداث تغییر ادوار الکلام (۶ہإں1). 


660 
2 


قد يضاف السؤال الذي إلى جمل الأمر (٥۷ا٤ةإ٠مص])‏ أيضا: هنا الضمير هو 
(«ه) (أنت) يعكس استعمال الأمر في التخاطب المباشر» وإن هناك تنوعاً أكثر في 
اُشکال الفعل Shut The Door, Will You/ Can You/ Won’t You/ Can’t :%Ma‏ 
سه. يختلف اللغويون في حكمهم بخصوص درجة الفظاظة أو التهذيب في الأسئلة 
الذيلية المختلفة هذه» وما قد يكون أكثر دلالة هو نغم الصوت الذي بواسطته يتم 
قول أي واحد من هذه الاستفهامات. 


(2) بالقياس مع السؤال الذيليء تستعمل الذيل أو علامة (۲۵8) أيضاً للإحالة 
على مركبات الاسم أو الجحميلات الاختزالية (esعةا٣‏ 1هءاامنا1اع) (مع الفعل 
المساعد داث)) التي هي شائعة في الكلام العامي وفي اللهجة كملحقات للأقوالء 
للتأكيد دائ) أو للتركيز أو التوضيح› مثلا« / That Was A Fight, That Was‏ 
Was ha‏ (تكرار بسيط› بالقلب Îو‏ ڊبدaig(«‏ و/إe¢¢B It’s A Good Drink, Is‏ 
ئ .Beer‏ هناء في أسباه راندولف كويرك وآخرون (Randolph Quirk et al,‏ 
(1985). استفهام ذیلیاً توسیعیاً (ع٩۲‏ راه هاگذامص4)» يسبق الضمير (1) الفاعل 
الأكثر وضوحاً الذي يظهر كنوع من الإضافة. (مصطلح رولاند كارتر وميخائيل 
ماککار ڻي )Michael McCarthy)‏ (2006) هو ذل .))Tai1(‏ 

(3) عند مناقشة أناط تمثيل الكلام )Representation of Speech)‏ والفکر 
في الرواية» يوجد مصطلحاً (۳۵8) و(2ععهة1) تذييل وذيل أحيانا مع إحالة على 
وجود الجحمل الناقلة المحضمنة لفعلاً إنجازياً أو فعل كلام ومتكلم اسمي» مثلاً ط8 
Sai4/ Wondered‏ صيغة القول تقلیدياً“ (28اFormu )1nguit‏ او خطاب منسوب 
.(Attributive Discourse)‏ في تصنیف سیمور (Seymour Chatman) jll‏ 
(1978) يتم تمييز أناط السؤال الذيلي من الأناط الحرة: أي كلام/ فكر مباشر حر 
وکلام/ فکر غیر مباشر حر. 


في الأنماط المباشرةء ليس من السهل تحديد الوضع النحوي للجميلة الناقلةء 
مادام هما حركية مهمة في الجملة ككل» بحيث ترد استهلالاً ووسطاً وآخر: 


(1) She Said, ‘Will You Ring Me Tomorrow Night?’ 


(#) كلمة لاتينية من قول (۵٣1ل)ء‏ وتعني: هو» هي» قال(ت)» أو (he, she, it says) Jı‏ (المترجم). 
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(ii) ‘Will You Ring Me Tomorrow Night’? She Said. 
Gi) ‘Will You’, She Said, ‘Ring Me Tomorrow Night?’ 
(iv) ‘Will You Ring Me’, She Said ‘Tomorrow Night’. 


في () تتصرف الحملة غير المباشرة مثل المغفعول اkلباشر «(Direct Object)‏ 
وفي (11) مثل حلة تعليقء لكن في الجمل الأخرى كأقواس. قلب الفعل والفاعل 
ممكن في الأمثلة ga (iv) (iii)‏ ام lعJ: ‘Will You Ring Me’ Said Daisy,‏ 
.“0morrow Nigh‏ في الأسلوب التقليدي لصحافة التابلويد مثل هذه الحمل 
المعكوسة قد توج lږîدlء: Said Beckham, ‘England Will Definitely Win‏ 
.The World Cup!’‏ 


ما هو حتاج لدراسة إضافيةء مع الأمثلة الوسطى خصوصاًء هو الأثر التطريزي 
الممكن الذيلي اچ ومساهمته في إيقاع النثر. في (1ن)» مثلاء یظھر مر کب 
الفعل المساعد أنه أكثر تفخي)ء مادام الاستفهام الذيلي هو الذي يوحي بالوقف. 


لقد أشار روجر فولر (۲[ ۴٥۷‏ ۲معه۴) (1996) إلى أن الاستعال العام 
للوسم يشير إلى الحضور الصریح للسارد» وأن نوعاً من بنية حوارية تنشاء بين 
السارد والشخصية. يقدم بعض الروائيين تفصيلاً مهما في الحميلة الناقلة: لیس فقط 
لتقديم مدى واسع لأفعال فعل الكلام فقط (والتي هي على أية حال دائ أكثر تنوعاً 
بالنسبة لكلام مباشر منه في الكلام غير المباشر)ء مثل 5pة6.‏ وھ1عع¡G»‏ 1e۲ة۴»‏ و 
<Thunderg «Persist‏ gلکنj‏ إضافة ظروف gllتف‏ Îيغİ (Stance Adverbials)‏ 
للإشارة إلى شكل أكثر وضوحا لكيفية القول )م Apolo-y «With a Shudder‏ 
...In a Low Voice «getically‏ إلخ). إا بمعنى ما متكافئة وذلك لإدارة خحشبة 
المسرح» في حاولة للإمساك بسمات الصوت والرؤية التي لا يمكن نقلها «بكلهات» 
مكتوبة وحدهاء لكن بواسطة هذه الأدوات كاملة يتحكم السارد في ردود أفعالنا 
إزاء الشخصيات. (انظر» أيضاًء آن بانفيلد (14ع گ837 ١ص)‏ (1982)). 


(4) في السرديات الشفوية والنوادر الشفوية تضاف ١(‏ )اا 8) إلى صيغة 
المنقول (عaا۴Fornu )[nguit‏ كواسم اقتباس »)Quotati0n Marker)‏ کا هو شائع 
اليوم (تعوض «((g0/ went)‏ ک( في and i’m like ‘oh my gawd!"‏ ..."« قد يناقش 
اللسانيون بأن ()ا) هنا هي «بانية» فضاء وتمسرحة للحوار المشخص. (من أجل 
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منظور سوسيو لغوي انظر : ك. فيراراوب. بيل (8¢11 .8 .((1995((K. Ferrara 41d‏ 


(5) توجد علامة أو ذيل (ع٠٠)‏ أيضاً في مناقشة الشعر الانجليزي الوسيط 
لوصف المركبات الصيغية التي يتكرر ورودها من قصيدة إلى أخرى» وهو ما يبدو 
أنه يملاء فراغ البيت الشعري لأسباب عروضيةء أو لتعويض القافية فقط. ولذلك 
ترد في القصيدة الغنائية للقرن الثالث عشر»› د N٥1۲۸‏ ,س0٥81‏ والمركیات 
|Èر .Underg (‘In (Her) Bower) (Prepositional Phrases) In Boure aq‏ 
Hode )Under (Her) Hood)‏ كثير من مثل هذه العلامات ظلت حية منذ التقليد 
الشعري اجناسي لاإنجليزية القديمة. 

(6) قي اللسانيات الحاسوبية .)€omputationa! Linguistics)‏ جيل الو سم 
باعتباره نوعاً من تشفیر آي للنص (8" )۲٥×۲ E٥01‏ على سیرورة تزوید الواصفات 
المقروءة آليا للنص لجعل السمات الشكلية والدلالية جاهزة بشكل جلي للتقييس 
والتحليل: أجزاء الكلام وبنية الجميلة مثلاً. 


ق القدرة على القص أو الحكي (Tellability)‏ 


الحكي (راااطها1ه1) استعملها في الأصل السوسيولساني وليام لابوف في 
تحليله للسرديات الشفوية» وتم إدخاله في نظرية السرد والعملياتية الأدبية -ا1ا) 
(maicsعهاP‏ ,اها من طرف ماري لjıg‏ برت (Mary Louise Prat)‏ )1977( ي 
تطبيقها لنظرية فعل الكلام )Speech Act Theory)‏ على الخطاب الأدبي. 


القص يعنى ببساطة «كفاءة الحكى»» وهو عامل أساسى في القص «الجيد» 
للحكاية سواء كانت واقعية (كا في الصحافة) أم خيالية. إنه يتضمن لا الأحداث 
في حد ذاتها فقط» سواء تم اعتبارها مفاجئة أم خطرة أم هزلية بها يكفي لكي تكون 
جديرة بأن تحكى من طرف القاص» بل يتضمن» أيضاًء طريقة السرد (الخطاب). 
تتم إثارة انتباه السامع أو القارئ ويظل مهت أثناء السرد بأدوات بلاغية أو شكلية 
خاصة بالإبراز. لا شيء» مثلاًء يقال جوهرياً عن سيدة عجوز تبتلع ذبابة» لكن في 
الأغنية الشعبية يتم الاحتفاظ باهت|منا عبر تراكم سلسلة ابتلاعات سخيفةء وبنية 
تكرارuة‏ أأuرد: She Swalowed The Dog To Catch The Cat To Catch The‏ 
...Bird To Catch The Spider ... To Catch The Fly ...,‏ إلخ. 
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(انظر أيضاً سر دية (yاNarrativi)»‏ وإنجاز (عancصrد۴erf)»‏ وانظر جيفري 
ليش )Geoffrey Leech)‏ (1983)» حو ل مدا الاهتمام (Interest Principle)‏ 


| فحو ی أو مغزی الخطاب (Tenor (of Discourse))‏ 


(1) في النقد الأدبي يعد المغزی )1٠٣٥۲(‏ أحد زوجين من المصطلحات التي 
آدخلها إ. آ. ریتشاردز (ئل۲ةاR‏ .1.۸) (1936) في تفسيرہ للاستعارة (ho1صMetap).‏ 


الصدح هو الموضوع الحرفي (المعطى) أو موضوع الاستعارةء وإن أداة النقل 
(النقل) (#اءنط۷6) هى القياس أو الصورة (٤عه"])‏ المستحدثة (الحديدة). وكا 
صرح جيفري ليش )Geoffrey Leech)‏ (1969) فإن علينا أن «نؤمن» بأن الفحوى 
والأداة متطابقتان» وأن س هي ص» وأن الورود بنات» أو أن الضباب قطة... إلخ. 
امهم بالسبة للغويين هو الحافز الذي يقوم وراء الربط بين المخزى والأداة» أي 
السات الدلالية للمقارنة أو ما أساه ريتشارد بأساس (4”٠هإ6)‏ القياس. المغزى 
أو الأداة مجحب أن يكون ىا بعض الشبه حتى تكون الاستعارة مناسبة» وأن يكون 
احتلافه| كافياً أيضاً حتى تبدو الاستعارة أخاذة وحية» واللاتلقائية في -0-۴۵۳1) 
(8« 1۴1ا إدراكتا للحياة. 


مصطلحات الفحوى والأداة يمكن أن تطبق على التشبيهات (ءءاأص1؟)» 
حيث المقاربة بين الموضوعات في مجالات ختلفة للمرجع يتم توضيحها: 
)فحég( When The Evening Is Spread Out Against The Sky...‏ 
Like a Patient Etherized Upon a Table ... (lÎ)‏ 
(ت. س. إليوت: أغنية ا لحب ل ج. ألفرد بروفروك). 
ملحوظة : في نظرية الاستعارة المعرفيةء فإن الفحوى هى جال هدف (اءع۲ة١)‏ 
والأداة ھی جال مصدر (عcاSou).‏ 


(2) تم استعمال فحوى» أو فحوى الخطاب» أيضاًء في السوسيولسانيات» 
خصوصاً في عمل ميخائيل هاليداي لوصف أحد المتغيرات الثلاثة الأساسية التى 
تبدو دالة بالنسبة لاختيار السات الوضعية المحددة لخاصية الأناط اللغوية. (انظر 


664 
2 


سے | 


أيضا: حقل (۲1۵ذ۴)» ووسط («دافN).‏ هاليداي نفسه استعمل الأسلوب أول 
الأمر» (1964)ء وبسبب استعمالاته العامة الكثيرة» تبنى المغزى الذي أدخله جون 
سبنسر (8۲٥۵۸م8‏ ۸طه[) ومیخائیل غریغوري ف نیلز إنکفیست وآخرون ءاز×) 
Enkvist et al)‏ )1964(. 


يقتضي المغزی )1٥٥٥۲(‏ علاقات بین مشارکین في الوضع «(Situation)‏ 
وآدوارهم (Roles)‏ ووضعهم (ئuهS).‏ وهذا سيؤئر في نوع اللغة المختارة» 
خصوصاً بالنظر إلى درجة الشكلية (ورtاة”٣إه۴):‏ التعارض في مقابلة من أجل 
الوظيفة» وشجارٌ تحبين» وغريبان يتحدثان عند حطة الأتوبيس» ومقال بحثي حول 
ناذج السبات لضفدع الطين... إلخ. هناك اختيارات نی اللات اة 
مثلا» المغردات الحميمية والعامية في شجار المجِبيّن» في تقابل مع الدرجة العالية 
للخة التقنية في مقال بحثي. رغم أن الكتابة لكتلة جمهور عام تفترض أن القراء 
يتقاسمون الاهت|مات الفكرية والبحثية نفسها. يتعالق المغزى في النحو النسقي مع 
المكون العام أو مع وظيفة اللغة عند هاليداي» وهي الوظيفة البيشخصية والمنعكسة 
في احتيارات الميول (yا‏ ناله ۷) والتنغيم (107٤0۸4اه!])...‏ إلخ. (انظر أيضاً ج. 
ر. مارتن و ب. ر. وایت Martin and ۶. ۸. Wh¡†e(‏ .۸ .[) حول نظرية التقييم 
(Appraisal Theory)‏ )2003(. 


(Tense) الزمن‎ E 


من (کط٥۲)‏ (زمن ))١1۳”۴١(‏ في الفرنسية القديمة»ء وهو صنف في نحو المركب 
الفعلي المعبر عن علاقات الزمن. 

في الإنجليزيةء كا في لغات أخرى» هناك إشارة صرفية بسيطة -نع10مطMorp(‏ 
(41ء (الطفيفة) للزمن. يتحقق الزمن الحاضر بالصيغة الأساس التي تتطابق مع غير 
المتصرف (الفعل) (ع1۷ذ«اگم1) ماعدا في الشخص الثالث حيث (8-) تتم إضافتها 
(تتحقق ب /8/ و /2/ و /12/)» حسب الصامت الأخبر» (مثلاً: ز8 ه۴۲ و 
6)». والزمن الماضی (ع١١٠۲‏ ا١۴۵)‏ يتحقق بواسطة إضافة (ع) - و/)/ » و/ل/» 
و/1d/‏ (مثلاً: Walked‏ وDozed‏ وdedلدءP)‏ على الأغلبية الساحقة من الأفعالء 
أو بواسطة تغْيّر الصائت» في الأفعال المشتقة من الأفعال «القوية» أو «غير المطردة» 
للوإنجليزية القديnة: ...(Bind) Boundy «(Swim) Swam‏ إلخ. 
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التعالق بین الزمن (۳۲۸۲) والزمن )1۳١۴(‏ ليس واضح المعالم» مادام هناك 
زمنان اثنان فقط في الإأنجليزيةء لكن هناك تيیزات زمانية )٣۴۳٣۲0۲۵1(‏ كبرى ثلاثة: 
ماض» وحاضر» ومستقبل. تفتقد لغات أخرى كثيرة زمن المستقبل: ربا بسبب أنه لا 
ينظر له على أنه مُعَرف وخحدد كاض» ويقتضي أكثر من عنصر للتوقع. في الإنجليزيةء 
يتم التعبير عن الزمن المستقبل حقاً على نحو شائع بأفعال ميولية (طإ۷6 a1لهM)‏ 
11ء و11ط... إلخ» وبالزمن الحاضر والظروف أیضا (مثلاً: ۴s‏ 10 ه6 1 
.)Next Week‏ في بعض الأنحاء التقليدية» رغم ذلك يمكن أن يوجد مركب زمن 
dlتãبJ „(Future Tense)‏ 


ليس من السهل تحديد الزمن الحاضر نفسه» إذ إنه يمكن أن يشمل إحالة 
واسعة. وكا توضح ذلك مفردة الزمن الحاضر (عئ۸ء1 «عءعإ۴)» هناك مدى 
واسع للاستعهالات ليست كلها زمنية على نحو تام» وهكذاء يعرف أحيانا بالزمن 
غير الماضى (ء١١ء‏ اءة۴-«N0).‏ الزمن الماض الذي يسمى تقليدياً Îحily‏ _ (Pre-‏ 
terite)‏ ر الماضي) يستعمل على نحو ت ذجي لوسم الأفعال والأحداث 
التي تقع على نحو خاص في الماضي» ولذلك فهو مألوف في الروايات التاريخية 
والسر ديات« مثكأً: 1066 .William The Conqueror Invaded England In‏ 
الأكثر شيوعاً مع ذلك» هو الاستعال النموذجي (1ةل٥۷)‏ للزمن الماضي للإشارة 
إلى التوقيت المهذب› ک| ي ... Did Youg «1 Thought I Would Ask You If‏ 
„Wish To See Me?‏ 


وكا لاحظ ذلك جون لاینز (ئصه را «طه[) (1977)» يعد الزمن صنفاً إشارياً 
(٥iاءi#)‏ ذلك أن المرجع الزماني يثبت في علاقة مع «الآن» المتكلم. في مقابل 
بعدها. بعد ذلك» «آنئذ» )۲1٠”(‏ في وضع الخطاب. في الروايات» حيث عالم القصة 
يتقاطع مع عالم السردء ومع عالم قراءة القارئ أيضاًء يمكن أن تصبح العلاقات 
الزمانية معقدة تاماً. ولذلك« Dombey Sat in The Corner of the Dark- cn‏ 
Rom ...‏ 4ع لتشارلز دیکنز: فی دمبی وابنه له زمن ماض مستمر لسرد الشخص 
الثالث واضح المعالم يشير إلى زمن الحكاية «(Histoire)‏ لکن: whether i shal!‏ 
turn out to be the hero of my own life, or whether that station will be‏ 


held by anybody else, these pages must show... (David Copperfield) 
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القراءة حارج زمن الرواية تحيل على زمن (المستقبل). داخل كل رواية هناك تحولات 
ني الزمن حسب التحولات في المنظور الزمني. فمتوالية منتظمة للأزمنة الماضية هي أكثر 
تمييزاً للحكايات الشعبية والجنية من الرواية. في النقد الأوروبي جيل مصطلح صيغة 
الماضی البطول ۴٣٤۲ 1٤(‏ ٥1م٤)‏ بشکل خاص على زمن الأسلوب غير المباشر الحر 
)۴٠ i٥٤ ۷ 16(‏ الذي يدمج الزمن الحاضر للفكر بصيغة الزمن الماضي للسرد. 


یستعمل الزمن )٣٠٣١۵(‏ أحياناً» خصوصاً الأنحاء القديمة» ليشمل استعالات 
أخرى وصوراً للفعل تسمى الآن مظهراً (1٤٠مء4):‏ كا في مظهر الزمن المكتمل 
.)Perfect Tense/ Aspect)‏ وبشکل أدق يشبر المظهر (اءعمءA)‏ إلى ما إذا كان 
الحدث في سيرورة» مثلاً: She 1s Composing A Symphony‏ مظهر تدرجى آو 
تقدمي «(Progressive Aspect)‏ و تام: She Has Composed A Symphony‏ 
(مظهر التمأام) (ع1۷)ءء۴إء۴). لكن من الصعب فصل هذه المعاني عن ما هو زمني 
خالص. يتم استعمال الحاضر التدرجي خاصة على نحو أكثر شيوعاً من الزمن 
الحاضر البسيط لوصف الأحداث التي تم إنجازها في الزمن الحاضر ك¡ ×4 مطا) 
.(The taxi waits) Jaa j waiting)‏ 


(انظر» أُیضاً» دوغلاس بیبر وآخرون (.41 8i6 e‏ اچ )00u‏ 1999ء فصل 6). 


| النص» وظيفة نصيةء النصية› التسيج... إلخ. (Text, Textual Function,‏ 


Textuality, Texture, etc.) 


استعمل النص )٣۲×۲(‏ على نحو شائع في كثير من فروع اللسانيات وفي الأسلوبية 
والنقد الأدبي» لكن ليس من السهل تحديده أو تمييزه في الخطاب (عكإ0uءء5i).‏ 


(1) من ناحية أصل الكلمة (yااهءذعهاهصاع)»‏ يأتي نص من الاستعال 
الاستعاري للفعل اللاتيني (Textere) (Weave)‏ (نسج) ا بمتوالية من الحمل 
أو الأقوال «المتمازجة» بنيوياً ودلالياً. وكا في الاسم المعدود («سه× اسه ) فإنه 
يستعمل بشكل شائع في اللسانيات والأسلوبية للإحالة على مجموعة تتابعية من 
الجمل أو الأقوال التي تشكل وحدة بسبب تاسكها اللغوي وانسجامها الدلالي: 
مثلاً المقال العلمي» والوصفة الطبيةء والقصيدةء والمحاضرة العمومية» والعظة 
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ومع ذلك» من الممكن بالنسبة لنص ما أن يرتكز على جلة أو قول واحد فقط› 
مثلاًء إشعارء أو علامة الطريق (خروج» قف) (م٥ا؟‏ ,[×) التي تعد تامة دلالياً في 
ذاعہاء والمرتبطة بوضع خاص. 

في النحو الوظيفي النسقي فماليداي تعد الوظيفية النصية واحدة من ميتا 
وظائف أساسية ثلاث أو من مكونات اللغة» التي تتعامل مع الكيفية التي بثيت بها 
اللغة» كنص» والتي تقيم علاقات مع نفسها ومع الوضع. 

(2) التهاسك والانسجام المحال عليه) أعلاه ليسا السمتين الوحيدتين فقط 
اللتين تجعلان النص نصاًء رغم أا الأكثر دلالة: إن روبير دو بوغراند وفولفغانغ 
درİiر )Robert De Beaugrande and Wolfgang Dressler)‏ (1981) )| سبع 
مقاییس لا أسمياه نصية (رانادںا×٥1).‏ والمقاييس الأخرى هى: القصدية e1-‏ ہ1( 
(رازاهطها (التوافر على خطة أو هدف» انظر أيضاً هنري و0وi (Henry‏ 
)Widdowson)‏ (2004) وال مقبولية (رtنااوامعءء4)‏ (ميل للمستقبل)ء والوضعية 
(ityاSituationa)‏ (وثيقة الصلة بالسياق)» والإخبارية (yا¡1۷٤۳8١0٤"1)‏ (درجة 
المعلومة الحديدة)» والتناصية (yاااةuا×ء†إمnt])‏ (العلاقة مع تصوص أخری). 
وبهذه الكيفية يمكن للنص أن ينمل خارج حيطه المباشر وأن يعاد وضعه في السياق 
.)NRecontextualized)‏ يوکد هالیداي أيضاً أهمية البنية العامة للنص؛ الصورة التي 
يها خاصية لجنسه )6٥١١١(‏ وبنيته المحورية .)1٠٣۵٤1٥(‏ والأداة التي يتوافر عليها 
لإبراز وتركيز المعلومة. 

(3) مادامت هذه المقاييس أكثر بروزاً بشكل عام في الوسط المكتوب» قإن 
النص (ا×١1)‏ يتم تحديده في غالب الأحيان في المقام الأول بلغة الأدوات المكتوبة أو 
المطبوعة» ويتم استعماله دائ) في النقد الأدبي التقليدي بشكل مترادف مع (0kه8)‏ 
(کتاب) أو عمل (۷0۲۸). وقد تم توسيعه الوم ليشمل ما هو سينهائي ( 1ت !ا۴)» 
والتواصل الموسط بالحاسوب (ء١٠0)‏ والجسدي (الجسد كنص). 

بعض غللي الخطاب (مثلاًّء« مالکوم وlتqارد (Malcolm Coulthard)‏ 
(1972)) يعتبرون النص للغة المكتوبةء وا لخطاب المطبق للتواصل الشفوي» الحوارية 
(Dialogic)‏ خاصة (في مقابل الحوار الأحادي (ogieاMono)).‏ لکن بشکل 
عام يستعمل الطاب اليوم بطريقة شاملة جد بالنسبة لكل مظاهر وضع وسياق 
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التواصل» وليس الرسالة (#عدءءهN)‏ (مكتوبة أو شفوية) فقطء ولكن العلاقات 
بين المخاطبين والمخاطبين أيضاًء ومذا المعنى» يتضمن الخطاب النص» في مقارنته 
مع «الرسالة». (انظر مثلاًء هنري ويدووسوù (Henry Widdowson)‏ )1995(. 
وهكذا فالعظة الدينية يمكن اعتبارها خطابا يقتضي وعي المتكلم بالجمهور» لكن 
بتضمنها للنص فؤإن العظة الدينية كتبت لتؤذى شفويا. 

من دون شك رغم ذلك» یتم استع‌ال مصطلح خطاب (0۲eءی21)‏ في 
غالب الأحيان على نحو فضفاض حقاً ليعني تنوعاً ((٤٥ا٣ة۷)»‏ سواء أكان شفوياً أم 
مکتوباً. وقي استعمالات لغوية مثل نمط الخطاب (۴مP‏ ر1 eیuه‌ی01)»‏ مثلا تبدو 
آنا مرادفة لنمط نص (٥مط۷آ )۲٥×۲‏ کا هو مستعمل في لسائيات النص أدناه. 

ومع ذلك» فإن بعض لسانيي النص (مثل تيون فان ديك (kز¡۲‏ ۷۵۲ ٢ه۲)‏ 
(1972)) فحص العلاقة بين النص والخطاب بلغة البنية العميقة في مقابل البنية 
السطحيةء أو محرد مقابل مادي: النص كتجريد» وحدة لغوية قاعدية متمظهرة أو 
محققة كخطاب في الأقوال الفعلية. 


(4) في علم السرد والأسلوبية تم النظر إلى النص من طرف البعض بكيفية 
معاکسة بشکل مضطرب إلى حد ما (مثلاً روجر فولر ۴٥W 1e۲(‏ eع٥R)‏ (1977)). 
اللصص هنا يتکافاً مع مصطلح حكاية )ځRéci(‏ رار جıنيت (Gérard Genette)‏ 
(1972). والذي هو في ذاته ترجة للمصطاح الشكلاني حبكة (5[»261). فحكاية 
)۸6١10‏ أو نص تحيل هنا على البنية السطحية للقصة» المتوالية الفعلية للأحداث كا 
هي حكية» في مقابل الترتيب الكرونولوجي (الممكن)» للبنية العميقة. 


(5) من وجهة النظر اللغوية» تعد البنية العميقة المكان الذي تتحقق فيه 
سات التاسكء کا تی (1)ء کا في شر كة إحالية (عc »)C0-R eee»‏ والواصلات 
(veاەunز«د)‏ والتكافؤ المعجمي» التي تسهم جيعها في ما يسمى أحياناً 
بالنسيج j (Texture)‏ اللسانيات الوظيفية النسقية (8۴1). 


وانطلاقاً من الجذر نفسه كنص» والتي تعني حرفياً «تنظيم الخيوط في القماش»» 


وبالتوسع» لإ حساس المتميزا» فإن النسيحج باعتباره استعارة تطبق على نص 
مايتضمن ليس السمات الموحدة فقط» بل السات اللهجية الفردية أيضاً -1eهزل1)‏ 
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(141: أي الاختيارات في الأسلوب التي تميز نصا أو أثراً أدبياً من آخرء مثلاً: أنواع 
ختلفة وكثافة تخيل (رإ#عه"]) وأدوات البلاغة. النسيج يمکن إذن أن يميز من 
النصية في (2) (رغم أنه في أحوال كثيرة لا يكون كذلك» كا في هاليداي ورقية 
حسj( )Halliday and Ruqaiya Hassan)‏ (1972)» فبين) النصية تعد خاصية 
ميزة لكل النصوص,» فإن النسيج يعد خاصية للنصوص الفردية. 


يتم استعمال نسيج» أحياناً» من طرف بعض نقاد الأدب لوصف اللغة الموحية 
والتخيل الناتج من ماولات أيقونية لنقل الظواهر المتصلة بالحواس الخمس 
للأدوات الح الية الصوتية (ء٤ءطاومده,هط۴)‏ والحالية التناغمية (ء1†ءhط†sمSy«a).‏ 
ذهب بیتر ستوکویل (e11س)عها؟‏ ۲ع۴۲۲) (2009) بعد من ذلك ولم یعتبره مجرد 
مادة للأدب» بل انخراط القارئ الذهني والإبداعي معه. إن غنى هذه التجربةء 
ربا الفريدة بالنسبة للأدب» قد أكدها أيضاً ديريك أتريدج )eچٍArid (Derek‏ 
(2004)» حددها ریتشارد سینیت (۴۲۲««هS؟‏ ۲4ةطءذR)‏ في عاضرة عمومية بشكل 
موجز باعتبارها «التنضيد الكلامي للتنافرات المعرفية. 


(6) للنص والنصية في نظرية الأدب» مثل ما بعد البنيوية» معنى مبهم» وهما 
يقتربان من التناصية. إن أصل معاني النسيج أعيدت مراجعتها في مفاهيم» وإن كل ما 
يفهم هو نصي بامعنى الذي تنعالق فيه الكلهات مع بعضها بعضاً في ارتباطية التأجيلية 
اللامائية. وأيضاً بالمعنى الذي ترتبط فيه سيرورة تأويل قراءتنا لتفاعل النص مع 
هندسة النص نفسه» ومع قراءاتنا لنصوص أخرى تستدعي نصوصاً أخرى» وهكذا 
دواليك. وبمعنى ما وكا أكد ذلك جاك ديريداء لا يوجد أي شيء خارج النص. وبلغة 
السيميائيات كل شكل ثقافي يعد نصاً. ولذلك. فإن الاستقلالية التقليدية للنص 
هي مقوضة إذن. وكذلك في الأسلوبية العاطفية (sءاءنار؟‏ ۷eاءء؟A)‏ لستانل 
فيش في السبعينات واللسانيات المعرفية (Cognitive Linguistics)‏ حدıۋÎ:‏ ال 
ليس «موضوعاًاء بل تجربة أو سيرورة» يخلقها القارئ. وبالإضافة إلى التاريخانية 
|Èۈدıيدة (New Historicism)‏ ونظرية ما بعد |کخدlڈڎة «(Postmodern Theory)‏ 
فإن العلاقات بين النص وحتى التاريخ والحقيقة تعد علاقات تطرح إشكالات. 


7( وکالاسم غير المعدود »)NNon-€unt Nou«(‏ یتم استعیال النص من 
طرف بعض اللغويين ومحللي الخطاب لوصف أي جزء من الكتابة أو الكلام» ليس 
الم ورة ثاماًء ویکون موضوع ملاحظة أو تحليل: مثلاً حديث الطفل» ومقابلةء 
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ومقتطفات من عقد قانوني. إنه يتعاضد» مع ا لحمل الافتراضية والبنية (الفردي 
دائ) إذن» التي تستعمل عادة من قبل لغويين كمواد موضحة» ومع نصوص 
افتراضية" (ءل1ه×٠٣)‏ أيضاً مستخلصة من النصوص وفاقدة للسياق. 


(انظر› أيضاً› تدخلJ‏ نص .((Textual Interverti01)‏ 


| النص: لسائيات النص» نحو (Text: Text Linguistics, Text‏ 
النص» نظرية عام - النص Grammar, Text-World Theory)‏ 


(1( تعد لسانيات النص Ûiعرigة‏ ک (Textlinguistik) ڇÎ «(Textwissenshaft)‏ 
في الألمائية» تخصصاً شاملا ارتبط على الخصوص بالعمل الذي الجر في هذا الجزء من 
أوروباء وكذا في هولنداء والاتحاد السوفياتي» وفنلندا. وبتركيزها على النص نفسه الذي 
هو مصطلح شامل» كموضوع للدراسة» فهي تشترك بطرق كثيرة مع مظاهر تحليل 
الخطاب والأسلوبية» والعملياتية» والسوسيولسانيات» وعلم السرد. في الألمانية 
مصطلح نص (-۳۲×۲) واسع أيضاً في إحالته أكثر منه في الإنجليزيةء في غياب مصطلح 
متکافیع للخطاب (عء0u‌ء0i).‏ 

م تتطور لسانيات النص باعتبارها تخصصاً فرعياً للسانيات في الواقع حتى بداية 
السبعينات» أي عندما بدأت اللسانيات نفسها تهتم قلیلاً با لحملة (عSen†enc)‏ كوحدة 
أولى للتحليل» أو على الأقل عندما بدأ يظهر أن فرعا معرفياً ينتبه إلى وحدات متملة 
أوسع من الجملةء أو علاقات داخل الجملة. وأحد الاهتامات الكبرى كان تحديد النص 
والنصيةء وتصنيف النصوص حسب جنسها أيضاً )6٥1۸۲۲(‏ أو حسب خصائص نمط 
النص (٥مر1 .)1٠×۲‏ (انظرء أيضاًء العمل المبنى على النص الأخير لدوغلاس بير 
وآخرون (.1ھ Bi۴۲ e‏ عه( (2009)ء مثا ورولاند کارتر ومیخائیل ماککارٹی 
)Ronad Carter and Michael McCarthy)‏ (2006). وتحت تأثبر العملياتية و علم 
النفس» تم تركيز الانتباه كثيراً على إنتاج ومعالحة وتلقي النصوص أيضاً وعلى وظيفتها 
الاجتماعية في المجتمع. (انظرء أيضأء روبير دو بوغراند وفولفغانغ دريسلر 06 ٤۲ءطR0)‏ 
Beaugrande and Wolfgang Dressler)‏ (1981). فصل 2). 


(2) لقد كان النحو التو ليدي (1 612"3 )6G 1۷e‏ مۇثر 1 على نحو حاص 


(#) النص الافتراضي )text01ds(‏ هو نص مفتوح على النشر بالنسبة لكل مستعملء ولا يوجد 
إلا أثناء قراءته» وهو نص انتقالي لم يكتب من قبل أيضاً وليس له ملف غير القارئ. (المترجم). 
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كنموذج في نظرية لسانيات النص المبكرة. وكانت الناذج التوليدية التحويلية التي تم 
استعياها آولا في نحو النص .٣2۲(‏ ه6 ×٠1)ء‏ أي عاولات إعادة بناء النصوص 
على ساس «قواعد» تركيبية مولدة للجملء» نماذج استعملت بنجاح بطرق إسقاطية 
كثيرة: السرديات المركبة المشتقة من السرديات البسيطة» أو من مجموعات مكونات 
سردية» كا في عمل تيون فان ديك وجيرالد برنس في السبعينات مثلاً. 

(3) عند ناية القرن العشرين برز اهتمام قوي بعوالم النص (sل!هW-×٠1)ء‏ 
متأثرا بالتطورات في اللسانيات المعرفيةء ونظرية الخطاطة (Schema Theory)‏ 
والأفكار في فلسفة ومنطق العوالم الممكنة (sل1ء۷0‏ عاطاووه۴)» التي أتت مع العمل 
المبكر حول نحو النص: وبالتالي نظرية عا النصض .(TWT) (Text-World Theory)‏ 
وانطلاقاً من التفاعل المبدع للكاتب والقارئ والنص والسياق في بثاء وإنجاز ا معنى 
يأتي «عالم النص» المعرني الذي يمكن أن جرب كا لو أنه يتضمن الناس والأمكنة 
والأحداث» بل نن ا لمل ف رع م را الال ا قيقي٤.‏ وداخل «عالم النص» 
هناك العوالم الذهنية للشخصيات تفسها أيضاً. منظرون آمثال کائی إیموت رطاه٤)‏ 
(Paul Werth) ıs Jgy (1997) Emmott)‏ )1999( اضسخ ا ا مهتمين على نحو 
خاص بالسيرورة الحالية لبناء عام النص .»)1e×-W 014 Bui1d118(‏ والعناصر النصية 
ا لخاصة (مثلاًء الإشاريات (i×ه0))‏ التي تنشط هذاء والتي تخلق أيضاً عوام فرعية 
.(Sub-Worlds)‏ 

)٤1e143 وإیلینا سیمینو‎ .)2007( )Joanصe‎ 62 vin8( (انظر أيض جوانا غافینز‎ 
.((2009) (Peter Stockwe!1) Jy gaw تر‎ «(1997) «Semino) 


(Textual Intervention) التداخل النصى‎ Wi 


التداخل النصي مصطلح لروب بوب (عص٥٣‏ طه٥۸)‏ (1995) وذلك لحتابة 
وإعادة كتابة التمارين لجعل التلاميذ مدركين لاختيار الأسلوب من جهة» 
واقتضاءاته» والدور الإبداعي للقارئ من جهة ثانيةء في بناء معنى النص وعاله. 
يناقش بوب )۴٠۳٠(‏ في أن الطريق الأفضل لفهم كيف يعمل النص هو «التدخل»» 
بتغييره «بلاغة جذرية»» للوقوف على ما لم يتم إنجازه ولإبراز ما تم إنجازه. النصير 
المشهور مذا النوع من العمل ني الولايات المتحدة الأميركية هو ديفيد هوفر لز۷ة0) 
Hoover)‏ (انظر»› مثلا 2004). 


كانت تارين الكتابة المعادة المنقحة مشهورة في الأسلوبيات خصوصاً 
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الأسلوبيات البيداغوجية. تتضمن القضايا التي تمت إثارتها على نحو يشمل 
المنظورء والدرجات الشكلية (yاناa «(Form‏ وdَj‏ د/ lقحكlة (Diegesis/ Mime-‏ 
(ءاء» والتناصية (yا1اaنا×e†إءtہ1).‏ والأسلو ب الذهنى (ع1را8 »)Mi«4‏ واللهجة 
الفردية (اءء01ال])» والصدارة أو الطليعية (Foregrounding)‏ والاختلافات في 
وسائل الاتصال وتكييف النوع .)6٣١١(‏ وقد يجادل البعض في أنه تمرين تقييمي 
بالغ الأهميةء إذا كنت تعتقد أنه بإمكانك تحسين عمل الكاتب موضوع الفحص 
الدقيق. 

يتضمن الأدب عدداً من التنقيحات المقبولة والمصاغة : حكايات الجنية لأنجيلا 
کارتر آو روالد دال (04۸1 »)۸٥۵14‏ مثا . تقليدياًء كثبر من نقاد الأدب قاموا أيضاً 
بتحليل مسودات مؤلفين وإصدارات متنوعة للنصوص. 


المرضوع» الفكرة الجوهرية المحور ترًرة... |iخ. (Theme, Thematiza-‏ 


tion, etc.) 


(1) في النقد الأدبيء يعد الموضوع أو المحور )٣٣٠۳۴(‏ «غاية» العمل الأدبيء 
وفكرته الأساسية التي نستنبطها من تأويلنا للحبكة» والتخيل (را#عة”1) والرمزية 
(صكناهطصرك)... إلخ. وأحياناً من عنوان العمل ذاته. استنباط المحور ليس شيعاً 
يأتي ببساطة إلى الطفل: إنه مهارة نطورها عندما ننضح. 

(2) مقاربات ختلفة للأدب قد جعلت قضايا المحور (عص۴ط1) بارزة. 
فبنیویون مثل کلود لیفی ستراوس اهتموا بالتقابلات المحورية -0صpصOp (Thematic‏ 
(5صەsiti‏ في الغرافات والحکایات مثل حياة مقابل موت. لقد ربط النقد المعاصر 
كثيراً الموضوعات النصية بأسئلة الشفرات الثقافية وبالأيديولوجيا. المحوريات 
٣٤ 5(‏ طآ) هي الدراسة البيمعرفية للمحور (مثلاً انظر م. لوفيرس وويلي فان 
بير (ناشرون) )M. Louwerse and Willie Van Peer (Eds))‏ 2002). المaصطلح‏ 
تم توليده في 1925 من طرف الناقد الروسي بوريس توماشيفسكي . 

(3) في اللسانیات يعد ال ... حور )۲٣۲۳۴(‏ أحد المصطلحين (انظر خبر) 
(۴٣٥طR)‏ اللذين تم تطويرهما على نحو خاص من طرف مدرسة براغ كجزء من 
الاهتمام العام بالقيمة المعلوماتية للأقوال. (انظرء أيضاًء دينامية تواصلية -إ٥١)‏ 
«municative Dynamism(‏ والنظور الۈظيفى lلجlnة (Functional Sentence‏ 
.Perspective (FSP))‏ 
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وبالفعل» المحور في (1) يلتقي أكثر بالخبر من حيث كون هذا الأخير يحمل 
آهمية دلالية» ويلتقي على نحو شائع مع نقطة التركيز أو بؤرة الترکیز(ئuاءه۴)‏ 
ومع المعلومة اkفحىديدة «(New Information)‏ أي عمليا «ما قيل عن الموضوع» 
أو التعليق (ا«۳۳”۴٠)).‏ يحمل المحورء على النقيض من ذلك دلالة أقل من 
المضمون» ويلتقي بشکل شائع مع المعلومة المعطاة («i0اInforma »)Given‏ ويو جد 
في موقع أول أيضاء ويلتقي بشكل عام مع الفاعل النحوي لقول ماء أيء الموضوع 
(ءصه٣)‏ أو «نقطة الانطلاق» (فاعل محوري إذن). ومع ذلك بينا الفاعل يراقب 
التطابق النحوي مع الفعلء فإن الموضوع لا يحتاج إلى ذلك. ربط المحور والخر 
يعدان عناصر انتقالية (ئہ ٤1e."‏ 1۵1٥1ازیده۲۲)‏ (دائ) مر کب فعلل)» مثلاً: (خیر) 
Doth Transfix (Jlazil) The Flourish Set on Youth‏ )#ور ( Time‏ (شکسبیر» 
سونيتة 60). رغم أن المحور يرد بشكل عام في البدايةء فإنه لا يجتاج دائاً إلى خطاب 
موصول» ولكنه يكون دائ العنصر الذي يحمل القيمة التواصلية المنخفضة. وفي 
التحاور تتجه المحاور لأن تكون قصيرة وهي دائ ضمائر. 

(4) خارج مدرسة براغ» رغم ذلك مصطلحات غور وخبر تم تناوها بكيفية 
خطاطية» كا في النحو الوظيفي النسقي ليخائيل هاليدايء تحت العنوان العام حوَرَة 
yÎ (Thematization)‏ بنية محورية S†ruc†ure(‏ iceاemaطا)‏ (وما سمی في مکان 
ما بمَْصَعَة ((100اة11ةءزطه٣)).‏ المحور هنا هو أي عنصر استهلالي» سواء أكان 
واصلةء أم ظرف» أم مركباً اسمياًء وليس الفاعل فقطء ولكن الفضلة -ءامصإه)) 
عص إذا تموضع في البداية أيضاً. قد يبدو المحور باعتباره «نقطة الانطلاق» عحتملاً 
في بعض الحالات» مثلاء بالنسبة لظروف المكان كا في (خبر) 1e‏ ل2٣‏ 4 81004 وفي 
(محرور) The Window‏ ہ[» حیث احزء الأهم للرسالة يتركز على م1ال«ة٣‏ 4. وفي 
حالات أخری»› مع ذلك تنوع رتبة الكلمة العادي هو لإنجاز تقديم (Fronting)‏ و 
قلب (۸٥1ء۲ه۷«])‏ للتفخیم أو البروز» ومن ثم لإنتاج ما أساه لغویون آخرون (مثلاً 
راندولف كويرك وآخرون (.1ھ Quirk e‏ طpاەRand)‏ (1985)) عورا موسوما 
Marked Theme)‏ أو ما أسv|اە‏ آخرون (علی نحو غامض) j2‏ َة« (Thematiza-‏ 
ti on(‏ أو مَوْصَعَةَ »)r0pi21i4107(‏ مثلاًء .D0wn Came The Rain‏ من الصعب 
تصنیف (00۷1) کموضوع و (11ه۸) کتعلیق )٥٥1۸1۸8۸6(‏ هناء وبا لأٌحری العکس. 

(5) في راندولف كويرك وآخرون (Randolph Quirk et al.)‏ )1985( 
يتعارض المحور لا مع الخبر بل مع نقطة التركيز أو بؤرة التركيز (كاءه۴)» نهاية بؤرة 
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)End-F u5)‏ عادة هي»› «نقطة الاكتمال؛» وتكون حاملة دائ الاهتام أو القيمة 
الإخباريةء ومن ثم العنصر الذي يلتقي مع الحوهر العادي للتنغيم (”10اIntona(‏ 
في الخطاب. ومع هذا التعارض بين نقطة الاستهلال ونقطة الاكتال» فإن المحور 
يكشف بطرق ما على أن تكون له القيمة «التواصلية» الصغرى كا بالنسبة لمدرسة 
براغ» لكنه في الواقع عنصر للبروز. 

(6) إجالاً تعد ححْرَرَة الأقوال أو المعنى المحوري (Thematic Meaning)‏ 
(جيفري ليش (طءء1e‏ رع۴]۲مء6) (1974))» وتوزيع العناصر وفق درجات 
البروز» جزءاً من بنية الفقرة والنص والمعالجة في الوسط المكتوب» أي أن التدرج 
klفعۍوري :(Thematic Progression)‏ 4« آیضاً بالنسبة لفهم المحور في (1). م ينل 
هذا اهتهاماً كبيراً حارج مدرسة براغ في (3) أعلاه. لکن انظر أيضاً ميخائيل ماككارثي 
وروند کرت (jg رژli) (Michael McCarthy and Roland Carter)‏ )1994( 
حول التحليل المحوري (کنیراة٣۸ )٣٣۲٣/۵ ٤۲‏ (انظر م. غاديسي (M. Ghadessy)‏ 
(.6۵) (1995)). يجب أن يكتسب التعلمون الأجانب لغة «معام» ضرورية للإقامة 
تدرج حوري في موضوعاتېم» مثلاً المنشطرة Constructi0n8(‏ eftاC).‏ وعناوین 
الفصل يمکن اعتبارها حاور - كبرى )(Macro-Themes)‏ يض . 


(7) في النظرية الصيغية الشفوية» ودراسة التأليف الشعري الشفوي» يعد 
الملحور عنصراً متكررا للسرد والوصف» إنه نوع من الكل (١۲٠ذ۴‏ 56). إنه أوسع 
من صيغة )۴٠۲۳1(‏ التي ترد داخل البيت الشعري» والتي تساعد الشاعر الشفوي 
لتأليف أغانيه بسهولة. ستكون الأمثلة هي تسليح البطل» أو رحلة بحرية كتلك 
التى تحيا في القصيدة الإنجليزية القديمة (بيوولف) (14ن0۷ء8)). إنه يعرف أيضاً 
بثرع المشهد (۴٥e٥؟-۵م۲).‏ (انظر أیضاً أ. ب. لورد (0۲4] .8 )A۸.‏ (2000)). 

(8) مثل هذه المحاور (۳۴5٠ط۲)‏ توافق في بعض النواحي الأمكنة (¡همه٣آ)‏ 
(مغرد (5٥ع٥1))‏ مكان في البلاغة» من المعنى اليوناني «مكان مألوف»: التي ترمت 
أيضاً «اكمحور» أو «موضوع»» أي فواعل متكررة لموضوع واحد» مشحونة عاطفياً 
في غالب الأحيان وتظهر في الأدب كل مرة. وتظهر في شعر الإنجليزية القديمة أيضاً 
تحت تأثير تقليد الموعظة الدينية اللاتينيةء مثلاًء تحولية الحياة وغرور الأماني البشرية 
موضوع قصيدة صاموئيل جوتسون بهذا الاسم في القرن الثامن عشر. (انظر حافز 
(019). تي الخرافات يكون المحور هو مغزى النص. 
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(Tone: Tone Groupe, النغمة مجموعة نغمية» وحدة نغمية» النغمية‎ | 
Tone Unit, Tonicity, Tonality, Tune) 


)1( تعني نغم (onآ)‏ أو نغمة الصوت (عء1ه۷ ٤ه )1٥١۴‏ في الاستعمال العادي 
نوعية خحاصة للصوت مرتبطة بانفعالات وأحاسيس خاصة› مثا Don’t Talk To Me‏ 
.ËJ| ...In That Tone of Voice‏ 
وتستعمل بشكل فضفاض في النقد الأدبي أحياناً للإشارة إلى النخم العام الذي يتبناه 
المؤلف الضمني أو السارد كجزء من اليو لية في (ا ناهل 10) العمل» مثلاًء السخرية (عن١هء])‏ 
(كما في السخرية من العمل البطول أو الهجائي» أو الحميمي) (كما في بعض قصائد الحب). 
(2) تشير النغمة )1٠”٠(‏ في الأصواتيات إلى مستوى درجة الصوت الخاص 
بالمقطع» وهو مهم جدا لتمييز معاني الكلمة في اللغات النغمية (Tone Languages)‏ 
مثل الكانطونية“ (عءع«هtمه٤)‏ أو المندرينية («أاهلمه). ما هو في النجليز ية مهم 
هو منحنى درجة الصوت (مuهاده٤‏ طءاا۴)» الممتد إلى جزء من القول آو كله ا 
مجموعة نغمية 0uP(‏ ء6 0e‏ ۲) أو وحدة نغمية (16طلا »)1٥١8‏ وحركة درجة الصوت 
المميزة أو المتقابلة المرتبطة بالمقطع (النغمي) goihlر‏ )bleۆSy1la (Tonic) (Accented‏ 
الأكثر بروزآ أي النغمة الحراكية (عناءهذ) أو النووية (١1ء»)‏ (المعروفة تقليدياً ِ 
(٠«س٣).‏ النغهات النووية الأكثر شيوعاً في الإنجليزية هي عال ناز (HF)(High F411)‏ 
ومنخفض نازل (لا۴۵ 0Wا)»‏ وعال صاعد (عن۸ طع8) (۳1۸)» ومنخفض صاعد 
y «(Low Rise)‏ أيضاً نزول صعود (عینR )۴R( )٣۵11‏ وصعود نزول )Rise Fal|)‏ 
(۸۳). (انظرء أیضاًء تنغیم .))]ntonai00(‏ كلا کر علو صعود أو نزول الصوت» 
كبرت درجة الانخراط مثلاً: في الذهول (عال نازل) أو المغاجئة (عال صاعد): 
۱ 
/ 
Goodness gracious! What on earth is that?‏ 
يسم المقطع النخمي أيضاً بؤرة المعلومة (113 مثلاً) في الوحدة النغمية التي 
هي كوحدة معلومة. لقد أكد العمل في تحليل الخطاب أهمية نزول صعود ونزول 
النغات في تمييز المعلومة المعطاة والجديدة على التوالي. 


(#) تسمى أيضاً صينية يؤ وهي أحد الفروع الرئيسية للغة الصينية (المترجم). 
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في عمل ميخائيل هاليداي على التنغيم ابتداء من الستينات» يجيل مصطلح 
قوة (yاء¡«٥آ)‏ على موقع النواةء وتحيل النغمية (ناه٣٥1)‏ على تقسيم الكلام 
إلى مجموعات نغمية. تعد المجموعة النغمية في التحاور اللارسمي» مثلاًء على نحو 
نموذجي أقصر منها في الخطاب المهياً. 


| الموضوع » مَوْضعَةَ (Topic-(Alization))‏ 
انظر حور (۳۴٥ط٣).‏ 
لفل التحريل (Transfer)‏ 
انظر تحویل (510۸إ۸۷٥C٤)‏ 
اللقب أو النعت المتحول. لقب خصيصة (Transferred Epi‏ 
thet)‏ 


يعد اlئنعٽ )Transferred Epithet)‏ الذي ميحيل أيضاً على نوع من التو قع 
)Prolepsis)‏ أو المجاز التعاوضى (Hypa1lage)‏ ي llئبîlغة (Changing Over)‏ 
تحولاً تاماً في اليونانية» وهو صورة تعبيرية (1٥٥عم؟‏ ۴ه ١إع۴)‏ حيث الصغة التي 
تنعت على نحو مناسب اس واحدا تتحول إلى نعت اسم آخر في نفس الحملةء مثلاً: 
Alas! :(Desdemona) liga al q . She Passed A Sleepless Night‏ 
What Ignorant Sin Have I Committed?‏ 


(شكسبير: عطيل (ه[۸1٤0)ء‏ 1۷ .11) تم نقل حالتها العاطفية المشوشة على 
نحو ملائم. 

(انظرء أيضاًء نعت (خصيصة) (۲٥1؛|مع)).‏ 
| فل مُتَعَد التعدية (Transitive Verb, Transitivity)‏ 

(1) يصف الفعل التعد (ء1۷اإئ«ة1۲) في النحو التقليدي» في إطار تصنيف 
الأفعال والجميلات» البنيات التي ها فاعل وفعل» ومفعول يكون «متأثراً“ بعمل 
الفعل. من اللاتينية «يمر عبرا يتوسع تأثير الفعل إلى المغعول «كهدف». تسمى 
البنيات التى لا مفعول هما بالأفعاJ‏ اlÛاajة (He Wrote A e «(Intransitive)‏ 
)ansitive) Then He Vanished /(aia) Letter)‏ (لازم). من الممکن بالنسبة 
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للفعل أن يعمل کمتعد و کلازم معاً: She Turned The Pages, Then Turned‏ 
. وعندما يكون هناك مفعول مباشر ومفعول غير مباشر في الحملة» يسمى 
الفعل أحياناً ثنائي المو قع متعِ He Wrote Her A Ilia) .(Ditransitiye) jl Jj‏ 
etterا)»‏ وعندما تكون هناك فضلة (٤١۳#ءامه))‏ أو مفعول أيضاًء فإن الفعل 
يسمی متعدي التر کیب .))0mp1e× ۲۲۸1۷ e(‏ 


(2( في النحو النسقى-الوظيفى lS (Systemic-Functional Grammar)‏ 
طوره ميخائيل هاليداي يعد نظام الفعل الخعدي جزءاً من تشجيرة دلالية واسعة 
من العلاقات المتضمنة للسبرورات (5ع55١٠٠۴۲)‏ (المر كب الفعلى)» وأدوار المشارك 
)Participant Roles)‏ (ا لمر کب اللاسمی) والظروف (Circumstances)‏ (الظرفيات 
(1e5زطاعAve)‏ (انظر هاليداي (رهف11اة14) 2004). التماذج المختلفة للتعدية 
هي الأدوات الأولى للتعبير عن تجاربنا الخارجية والداخليةء التي تشكل جزءاً من 
الوظيفة المخالية (31١10اةعل1)‏ للغة. 


وهكذاء فالأفعال الحعدية التقليدية نفسها يمكن تصنيفها بمقاييس نحوية 
ودلالية إلى أناط ختلفة من السيرورات: التصنيفات الكرى هى مادية (121إءN3×)‏ 
gy «(Fear)g (Notice) (Mental) aay (Swimgy Jump)‏ لاق (Relational)‏ 
(١ه؟‏ كلماS‏ ,ء1). التصنيفات التقليدية للفاعل والمفعول يتم تحليلها بلغة الأدوار 
الدلالية للفاعل أو المنفذ (4”#عA)ء‏ والمستفيد (رهاءا؟ءBen)».‏ والهدف (اaە6)...‏ 
إلخ. ويتم تحليل عناصر جلية آخرى (أي الظروف) بلغة وظيفتها المعبرة عن الكيفية 
›))Manne1(‏ والسېبپ ...(Instrument) sll «(Cause)‏ إلخ. 


ولأن التعددية تعد مركزية في الوظيفة المثالية (۵1١10اةه11)‏ للغةء ولأن وصف 
هاليداي شامل وقابل للتوسيع» فإن كثيراً من الأسلوبيين بمن فيهم هاليداي نفسه قد 
استعملوا نموذجه في تحليل القصة »)۴1٠۲1٥”(‏ وعلى الخصوص في تحليل وجهة النظر 
)Pint f View)‏ والأسلوب الذهني (ع1ر؟ .)M 1١٩‏ وسواء أكانت رؤية العا م تتعلق 
بالشخصية أم بالسارد» فإن الأدب يتضمن تأويلاً فردياً للتجارب المادية والذهنية. 


وهكذا» يحلل هاليداي (رھل:ا1ة8) (1971) في مقال تقليدي بتفصيل تام 
سيرورات المعرفة المحدودة للورثة لغولدينغ. إن التعدية ها علاقة بأيديولوجيا 
وعلاقات القوة» وكذلك بؤرة اللسانيات النقدية (sء ust‏ عہ1[ 41ء ٤ذ٣٣).‏ وتحليل 
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الخطاب النقدي (ل٥)‏ والأسلوبيات النسوية: انظرء أيضاًء روث بايج ۸اا۸) 
Pa)‏ (2006)» وبول سیمېسون S1"p01(‏ u1ھ۴)‏ (2004)» ومیخائیل تولان 
(Michael Toolan)‏ )2001(. 


(انظر› أيضاً الجهرء البناء» الصوت .((Voice)‏ 
الكلمة الثلاثيةء ثلائي أيضاً (Triad, also Triplet)‏ 


بيا تعد البنيات الثنائية (esإں† S٣‏ راة”8) وسيلة معروفة في البلاغةء 
الممتدة من الموازاة (إءذاءااهإة۴) والتضاد (ئذوعط٤:اہA)‏ لتربط زوجي الكلمتين 
أو المزاوجات (sكاء1طسuه0)/‏ ثنائيات التسمية (ئاه٣iص0ما8)»‏ فإن سلسلة من 
وحدات ثلاث (كلام ثلاثي) (ئb۲i ۲e‏ 010) هي شائعة أيضاً: ما یمکن 
تسمیته بکلمات ثلاثية (ءلهإآ) أو ثلاثیات (ءاء1ماإ1). وهكذا» في مقالات 
فرانسيس بايكون هناك Wives Are Young Men’s Mistress- :تl~l|رiaا î‏ 
es, Companions For Middle Age, and Olds Men’s Nurses.‏ 


Nuptial Love Maketh Man- :{ils (Climax) تشكل الِمُمَيّلة الثالغة الأو ج‎ 
kind, Friendly Love Perfecteth it, But Wanton Love Corrupteth and 
Embaseth it. 


الأساء الثلاثة كل تشكل أوجاً (×ة”۳ذا٣)‏ في مقالة حول الإنسان ٥۸‏ رھءوع) 
Man)‏ لألکسندر بوب: 


. Sole Judge of Truth, In Endless Error Hurled, 
The Glory, Jest, and Riddle of The World! 


کا کشف ماکس آنکینسون ۸٤)۸0۸(‏ ×۷4) (1984)ء تعد لوائح ثلاثیة 
ا لجزء (stsن1‏ ٤-eeاطآ)‏ مثل هذه» كا أساهاء سمة شائعة على نحو مفرط 
لبلاغة الخطبة السياسية الحديثة: مركبات مثل تلك التي لونستون تشرشل زمن 
الحرب Sweat and ears)‏ ,o0odاB).‏ یبدا الخطاب الانتخابي الافتتاحي لباراك 
أوباما (۳8 4طا0 )84۲4١‏ في انتخابات الرثاسة للولايات المتحدة الأميركية: 
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They Said This Day Would Never Come. / They Said Our Sights Were 
Set Too High /They Said This Country Was Too Divided .../ 


لاحظ التکرارıة .(Anaphora) (They Said)‏ 
| الايقاع الهابط ترو َة (Trochee)‏ 


مصطلح تم جلبه من علم العروض التقليدي إلى الإنجليزية خلال النهضة 
للإحالة على تفعيلة )۴١١١(‏ أو وحدة عروضية للإيقاع تتكون من مقطع منبور متلو 
بمقطع غر منبور (×/). لاويقاع blalط (Trochaic)‏ تجمع نوعي ملفت بحيث يرد في 
البيت الشعري الرباعي التفعيلة لأغاني الأطفالء مثلاً: 
xix /x/ K‏ / 
Simple Simon met a pieman‏ 


Ix f/x 1/1 x /x 
Mary, Mary, quite contrary 


مثل الدکتیل (× ×/) (اراءة0)» تسمی الترويشة )۲۲٥٣۸۲۴(‏ أحياناً ب «إيقاع 
نازل»» لكي يتم تييزها من اليمبي (الوتد الملجموع) ^ )(biceص1a)‏ والتفعیلات 
الأنبسطية )Anapaestie(‏ التي تسمى «الصعود». لکن جيفري ليش ٤۴۲٥ء6)‏ 
(٥٥ا‏ (1969) أشار إلى أنه ليس من السهل تمييز اليمبات من الإيقاع المابط داخل 
البيت الشعري. في كثير من أمثلة الشعر المكتوب بالتفعيلة الخاسية اليمبية ٤زطصة1)‏ 
Penta nee۲(‏ توجد الترویشات للتنوع» خصوصاً في بداية البيت الشعري: 

x Ix / /| |x xx / 

For sweetest things turn sourest by their deeds; 

Ix Xxx / x | x / 


Lilies that fester smell far worse than weeds... 
(Shakespeare: Sonnet 94) 


(Trope) المجار‎ 


تنقسم الوجوه الثعبيرية (c1ءءم5‏ گە esإuع۴)‏ في البلاغة الكلاسيكية إلى 
خطاطات (1۲۳5ء5) وإلى المجازات »)1۲٥P5(‏ تتضمن الخطاطات ناذج (منتظمة) 
للصورة (۳إ٠۴)»‏ والمجازات تتضمن انحرافا معجميا آو دلاليا بشكل ما. 
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يحرف المجاز المشتق من «التفاف» اليونانيةء الكلمات عن معانيها المألوفة أو 
استخداماتا اللغوية: ما وصفه جيفري ليش (1طeع]‏ رع۲؟۴هم6) (1969) بعدم 
انتظام صدارة المضمون (لe‏ ”ع6 إ٥۴).‏ وما أساه تزفیتان تودوروف -”۲) 
.(Anomaly) gill (1967) vetan Todorov)‏ 


الأنواع التقليدية الشائعة للمجاز هي الاستعارة والكناية والتضاد» وصور 
أخرى مثل المبالغة والتلطيف (ك١٤٠11)‏ والسخرية التي تتلاعب بالمعنى الحرفي 
Meaning)‏ iteralا).‏ يمكن إضافة انحرافات غير م تقليدياً أيضاًء مثل 
الاستعهالات اللغوية غير التو عة .(Dressed In Marvellous Sulks) Î.)‏ 


(انظرء أيضاًء ريموند غيبس (ءاطز6 04٣إره۸)‏ (1994) حول دلالة المجاز 
في المعرفة واللغة). 
التعاقب أو الدورء التکلم بالتعاقب أو بlلدۉر  (Turn: Turn 1aking)‏ 


تم تولیده في إطار تحليل التحاور (isوراA”a (Conversation‏ وتحليل 
الخطاب (ءاوراه٣A‏ مءإuاهءء0i)»‏ كجزء من الببحث في السلوك التحاوري» وكيف 
تتفاعل مساهمات التكلمين (انظر إرفينغ غۈyوlڼiù (Erving Goffman)‏ )1974(« 
وهارفي ساكس وآخرون )).1ھ ¢ (Harvey Sacks‏ )1974(. 


لقد اهتم اللغويون بالطريقة التي من خلاها يعرف مشارك ما أن المتكام 
الحالي ينتهي من الكلام حتی يمکنه/ ها أن يأخذ دورہ (٣إU٣).‏ یمکن للمتکلم 
الحالي أن يشير ضمنياً بلغة الجسد والسهات التطريزية أو صراحة (بإثارة استجابة) 
أن شخصاً آخر يمکن أن يحل محله في الكلام (مثلc What Do You Think,‏ 
.)۴ed, hats Right, Isnt I?‏ وعلى نحو متبادل» فد «يقراً» الشخص الآخر 
الإشارات من تدفق الكلام الذي يوحي بأن الدحول في الكلام يكون مكناً. وحتى 
عندما يظهر المتكلم إشارات أنه يريد «احتكار الكلام»» فإن مشاركاً آخر ينتهز 
الفرصة خلال وقفة أو استراحة ليقدم تعليقا. معظم التحاور قد يكون منسجأء 
ولا يكون مضطرباً أو مشوشاً من الناحية الطبيعية. إنه يتقدم بطريقة منتظمة عبر 
انتقالات تفاعلية (5ء۷٥M)»‏ حيث لكل مشارك دور لکي یتکلم. ومع ذلك» في 
التحاور العاطفي أو غير متناظر القوة يمكن لمتكلم واحد أن يقاطع الآخر (سرقة 
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|لدور( «(Turn-Stealing)‏ Îو‏ قي مجموعة نقاش»› اثنان أو أكثر یمکن أن يتحدثا 
في نفس الوقت. التحاور العادي بالتأكيد هو أقل تنظيً من الخطابات الرسمية أو 
المؤسساتية مثل المناظرات حيث لرئيس الحلسة فقط «السلطة» للمبادرة بتغيرات 
المتكلم التحكم في الدور (عinاا٣أمه)-مإuآ).‏ هناك إذن تقاليد غختلفة لأنماط 
مختلفة من الطاب الشفوي: قارن» أيضاًء قاعة المحكمة والحلقة الدراسيةء ومقابلة 
سياسية تلفزية» وجلسة للعلاج النفسي. 


الحوار التقليدي في المسرح» أيضاًء أكثر تنظي من التحاور. تكون التقاطعات 
نادرة» لأن كل شخصية تعرف بالضبط ما يجب قوله. ولفائدة «الواقعية» مع ذلك 
أو لإعطاء المعلومة دون مونولوج مفرط فإن أساليب الكلام بالدور -kة۸-1إن١)‏ 
(8«: یمکن تأسیسها. (انظر فيلا هیرمان (۲۳3۸ء۸1 ماھصا۷) 1995. وانظر 
كذلك الزوج المتجاور) 
| الدائرة النوعية تصنيف اللغفات على ساس نوعها (Typological‏ 

Circle) 

تعد الدائرة النوعية في العمل المؤثر ل ف. ك. ستنزل (F. K. Stanze1)‏ 
(1984) حول السرد في نموذجه المركب لتفسير كل الطرق المختلفة التى من خلاها 
يمكن أن تسرد الحكاية. ۰ 

هناك عاور ثلاثة أساسية بحيث كل غور يتضمن تعارضاً: للشخص (سواء 
کان السارد داخل آم خارج عا م الحكاية)» المنظور (وجهة نظر داخلية آم خارجية 
للشخصية)ء والصيغة (ءلهM)‏ (الساردون يحكون الحكايةء في مقابل العاكسين 
(5إNRef1ect0)‏ أو المر كزين (5١zاهءه۴)‏ الذين لا يقومون بذلك» والذين يقدمون 
ما تم التفكير فيه أو الإحساس به مباشرة إلى القارئ أيضا). 

كل الأوضاع السرديةء كا يناقش ستنزل» سواء المحضمنة لإطار الحكاية 
بكامله آم لجزء منه فقط» يمكن أن ينظر إليها على نها تتكون من عناصر من هذه 
المحاور الثلاثةء المتهائل الواحد في الآخر كلما دعت الضرورة إلى ذلك. لكنه يستدل 


على وجود أناط قاعدية ثلاثة للوضع السردي: سرد الشخص الأول ۴٥۲-‏ ۲ع ۴) 
»son Narrative)‏ وسرد الoۇلف )Authoria1 Narr4†1ve(‏ (غیر مشخص»› خار ج 
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عام الشخصيات) وسرد مجازي (عN2۲۲41۷‏ u۲41ع۴)‏ (متضمتا العاكس -ع۸) 
(0اءها؟). في الوضع السردي للشخص الأول يمكن إذن أن تكون الروايات ذات 
الحبكة التي تمتد من 1 (آنا) للعاكس/ المنظور الداخلي الأقصىء المونولوج الداخلي 
(کا في ولیس جايمس جويس)» وخلال السرد 1 (أنا) في عالم الشخصيات» كا 
في موبي ديك (۸ء21 رط10) میرمان میلفیل» إلى 1 (أنا) کناشر في رحلات غولیفر 
لجوناثان سويفت» وكذلك خارج حد في 1 (أنا) حارج عالم الشخصيات (ومن ثم 
سرد المؤلف) في رواية مثل طوم جونز هنري فيلدنغ . 
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نقص المفردات المعجمية (Under-Lexicalization)‏ 


قام بترویجھا روجر فولر (e۲اW٥۴‏ e۲ع٥۸)‏ (1966 مثلً) لتحیل في مجال 
الدراسات المعجمية والأسلوبية على غياب مجموعة كافية من الكلمات للتعبير عن 
مفاهيم خاصة. يمكن مقابلتها مع إفراط في المفردات المعجمية (Over-Lexicali-‏ 
(100اهz؛‏ فائض في الكلات. 


يمكن لنقص المفردات المعجمية (10۸ا1z4ا1ex¡ca-nder€)‏ في الخطاب 
العادي أن تنشاً من خلال الجهل بالكلمة المناسبة الخاصة» أو عبر نسيان مؤقت أو 
غموض»› أو من خلال حشو (رء«دل«سںلع۸) طبيعى للنص-المصاحب وللسياق. 
لاحظ الاستعال الشائم لکلات مثل ...Thingummy y «So-And-So‏ إلخ. عير 
اللغة أو حدود لمجة» قد يكون مفهوم معجمي غير متوافر أو ناقص في ججماعة في 
حين يكون موجوداً على نحو مفرط في جماعة أخرى (مثلاء مصطلحات الإنجليزية 
الملستخدمة في إيرلندا لأنواع مختلفة من البطاطس. أو المصطلحات الندية الغربية 
«لأعار ختلفة» للموز). 

يمكن أن يعكس نقص المفردات المعجمية في اللغة الأدبية الإيحاء بمنظور أو 


بأسلوب ذھنى «(Mind Style) gz‏ مثلاً: يتم عكس الوعي غير الناضح لستيفن 
دیدالوس» عندما شرع ٤‏ دراسة صورة الفتان جايمس جویس»› ف تکرار الكلمة 


الغامضة (ءءi.).‏ 
2 
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(Universe of Discourse) عام الاغطاب‎ | 


(انظر عام .((World)‏ 
| حلة لا تو صف لا ٿڏ كر رديئة (Unspeakable Sentence)‏ 


(انظر اسلو ب غير مباشر حر (Free Indirect Sty1]‌)‏ والصوت .)Voice))‏ 
| الاستعال (Usage)‏ 


(1) باعتباره اسم مغرداًء يعد استعمال مارسة لغوية عامة عند كل مرحلة زمنية 
في حطاب وكتابة الجالية اللخوية. 


وكا اعترف بذلك هوراس في فن الشعر ٥٥٤۲(‏ ہ 4۲۲)ء جب أن یتغیر 
الاستعال حتاء ويتغير معه كنتيجة النظام اللخوي نفسه. (أي لسان (#uاعمة_)).‏ 
تصف الأنحاء الحديثة على نحو ميز الاستعمال الحالي (مثلاء رولاند كارتر وميخائيل 
ماککا زی (Roland Carter and Michael McCarthy)‏ )2006((„. 


قاوم كثير من الناس عبر العصور فكرة الاستعال باعتباره سلطة للتشفيرء 
تماماً عندما قاوموا فكرة تغيير الاستعال. اهتم النحاة في القرن الثامن عشر على 
الخصوص بوصف اللغة ك اعتقدوا أا يجب أن تستعمل» بواسطة معيار مثالي أو 
مطلق للسلامة اللغوية (كوعnاءء٣€0۲))»‏ وتمنوا «ترسيخها» من آي تغتّر مستقبلى أو 
«تدهور» (انظر أيضاً معيارية (1۷1۳ام1ا٥5هإ۴)).‏ وحتى اليوم هناك دلائل e‏ 
حول الاستعال مازالت تكتب أو يعاد طبعها باستمرار. 

(2) رغم أن المعيارية كان ها تأثير طفيف في الاستعمال العام» هناك عدد من 
الاستعالات (كءعهءل) التي هي موضوع خلاف مستمر لعدة أسباب. أي مقطع 
جب أن ينر في (5yا0۷8ء€)؟‏ هل يوجد أحد ما يرفع يده أو أيدهم؟ هل 
نقرض نظاراتنا؟ أو نشطر متصرفاً (٥1۷٤1«م1)؟‏ في أحيان كثيرة ما يعتقد الناس 
نهم يقولونه (آو جب قوله) بختلف عن استعماهم الحالي. إنهم» أيضاء مهتمون با 
يستعملونه في الكتابة (الرسمية) أكثر من الخطاب (اللارسمي). 


الأكثر خحطورة في هذا النوع من التعسف (ععهءںط4) (إيريك بارتریدج )٤۴۲1٥‏ 
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(eعridاPr)‏ (1973)» هو عندما يمكن أن يتلاعب باللغة لتحريف الحقيقة» كا 
في البروباغانداء أو لتشويه سمعة اللغة المستعملة كا في اللغة العنصرية والحنسية 
في اللغة المستعملة ما زالت تتبنى التعبير «سلاح حشو» لدوایت بولینغر ٥0 W18٤‏ ) 
Bolinger)‏ )1980(. 


(انظر» أيضاًء تورية (تلميح) )£Euphemism)‏ وجة خاصة .)(Jarg0n)‏ 
| تفوّه أو قول (Utterance)‏ 


(1) ليس من السهل قييز قول (ع٥١4إء٤ا)‏ عن جلة (٤c,٥٤5۸)ء‏ بل يمكن 
أن يدرك على آنه تحقيق مادي للجملة في صورتما المنطوقة أو المكتوبة. بعبارة أخرى»› 
إنه يتتمي إلى اللغة في الاستعمال أكثر من انتمائه للغة كنظام. 


إن مظهر التفوه يتحقق بشكل واضح terane)‏ ) فپ کتابات اللغویین 
اروس اول وان ران ر و ى الات ع ال 
السوسوري لکلام )۴۵٣٥1۲(‏ ليجعل القول اجتاعياً قاماً على نحو خاص» وعسوسا 

وثابتاً ني الزمن. 

(2) وبشكل عام» مع ذلك يتجه قول لأن يكون مخصصاً للخطاب المنطوق 
)ار Enoncég Ënonciation‏ الفرنسيين (تلفظ/ ملفوظ))ء ولوصف مدة الكلام 
قبل وبعد» عندما يكون هناك صمت. وهذا يمكن أن يمتد من الجواب بكلمة واحدة 
إلى سلسلة من «الجمل»» أو حتى من جزء في الحملة (مثلاً ... 8 .)W611, 1 W¡11‏ 
يمكن للقول آيضاً أن يكون متساوياً في الامتداد مع المونولوج» رغم أنه من الطبيعي 
اعتبار حرار (Dialogue)‏ متضمناً لأقوال عدة. وي مناقشة للتنغيم (Intonation)‏ 
أو للتركيز على الموضوع أو على حور الفكرة («0 11ا »)١٣٠۳٣۵‏ فإن ذلك يطبق على 
نحو ملائم على الأقوال أكثر من تطبيقه على الجمل. 
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(Variation, Also Variable, Varian)  ريliنl ل التنوع؛ المتغير أيضً؛‎ 


(1) كان مصطلح تنوع («10اة۷1) في البلاغة الكلاسيكية يعني تكرار الفكرة 
نفسها بکلمات ختلفة: یعرف ب (1)10اهم×۴) أو (251عE×e)‏ (موازاة). کان «تنوع 
أنيق» سمة موسومة لأسلوب مقالة النثر كأداة لتجنب السهولة وأداة للتفخيم حتى 
يومنا هذا. وهکذاء نجد في صاموئيل جونسون: 


When The Mind is Unchained From Necessity, it Will Range After 
Convenience, When it is Left at Large In The Fields of Speculation, it 
Will Shift Opinions. 


(مقدمة من معحمه). 


توجد آنواع بسيطة للتنوع المعجمي في كثير من الأناط اللغوية كأداة للتماسك 
ولتفادي التکرار (”٥1)1٤ءمء۸)‏ (انظر أيضاً îافڙ .((Equivalence)‏ 


(2) دحل (مصطلح) تنوع (10اiaة۷)‏ في دراسات اللغة الشعرية للإنجليزية 
القديمة في أواخر القرن التاسع عشر لوصف السمة المميزة للشعر الجنامي الذي 
يميزه عن الشعر الجرماني لأوروبا: تكرار الفكرة سواء تم التعبير عنها بكلمة أم 
بمرکب آم بجميلة» ام بحلات عختلفة آم مرادفات» وفي غالب الأحيان م الموازاة 
(ismاeاPara1)‏ النحوية. 
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وعلى نحو تراكمي» فإن الأثر هو إعطاء سرعة مريحة ومعنى للحشو -«لء۸) 
(«عصهل في التعبير الشعري للإنجليزية القديمة. لكن في المقاطع الوصفية الشخصية 
حيث يرد في معظم الأحيان» فإن التأثير هو أيضاً توسيع وتعميق الصورة (٤ع٣1)‏ 
بسب التضمين أو ظلال المعنى (ك«هااوام««هع) الإأضافية التي تم جلبها. يرد 
وصف منزل الوحوش في بيوولف (//»0ء8) (في الترهة) كا يأتي: 


They Possess a Secret Land, Wolf-Cliffs, Windy Nesses, a Dangerous 
Fen-Path, Where The Mountain-Stream Falls Down Under The Dark- 
ness of the Nesses, a Flood, Down Under The Earth. 


(3) اهتم السوسيولسانيون حسب عمل وليام لابوف على نحو مهيمن بتغير 
اللغة» وكيف أن اللغة تتفاوت اسا جب السياقات أو شبكات العمل للجنس 
والدين» والطبقة» والإثنيةء والمجموعة التناظرة» والسن... إلخ. مع متغيرات 
لغوية (عVarab1‏ icاuisعinا)‏ موافقة کو اسمات هذا التنوع »)Variati00)‏ سواء 
فنولوجياً أم نحوياً أم معجميا... إلخ. (مثلاًء رَأرَأة (رغإءناهط۴)» نفي» تطابق). 
يمثل الاختيار بين متغيرين متكافئين اثنين أو أكثر وجود متغير لخغوي. تثار أسثلةء 
كا في الأسلوبيات» بخصوص المدى الذي توجد فيه طرق محتلفة لقول الشيء نفسه 
(انظر أيضاً سلوب (1#,ا5)). (انظر كذلك بینیلوبي إیکرت (Penelope E8cke۲۲(‏ 
(2000). وساq‏ تاغيامونت (Sali Tagliam onte)‏ (2006)). 


التنوع (Variety)‏ 
التنوع (واها٣ة۷)‏ شائ في السوسيوليانيات خصوصاً كمصطلح عام لوصف 

أي نظام للغة يميز مجموعة من الناس أو وظيفة من أخرى» سواء حلية أم مهنيةء 
(انظر هجة (1ءع!1ه0i)).‏ اجتاعية (انظر ههجة اجتأعية (اecاc¡0ءهS))‏ آم وضعية 


(انظر نمط لغوي (ءاءأعه۸)). المتكافئات ذات الصوت التقنيى هي تنوعات 
(ecا)‏ ونمط ثنائی (peراھ0i).‏ 


يمکن للتنوعات أن تتضمن تنوعات فرعية (sعiاءiة۷-ط»۔5):‏ داخل التنوع 
الوطنى (راعiجة۷‏ 0«21اه) للإنجليزية البريطانية تتفاوت اللهجة المتحدث ہا 
في شمال- شرق إنجلترا بالنظر إلى بعض السات بين نيوكاسل ومدينة دورهام 
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(2mطur()‏ ودارلينغتن (١٥1ع«1اإة0).‏ وتتفاوت لغة التعليق التلفزي بين التغطية 
الرياضية والزفاف الملكى. بين كرة القدم والمصارعة والبیلیاردو. اللغة بالفعل»› 
بعيدة عن أن تكون ظاهرة منتظمة ما يجعل الوصف النسقي صعباً جداً. 


(انظر» أيضاً› لغة غير متجlنسة .((Heterog1ossia)‏ 
وسبلة / أداة لغوية (Vehicle)‏ 


هي في النقد الأدبي أحد زوجى مصطلحين (انظرء أيضاًء الفحوی ))۲۲٣۸٥۲(‏ التي 
أدخلها إ. آ. ريتشاردز (ئRiehard‏ .4 .1( (1936( في تفسيرo‏ تعر ة .(Metaphor)‏ 


الفحوى هي )٣٠٣٥١(‏ الموضوع أو الفاعل الحرفي المعطى للاستعارة (س)ء 
والوسيلة اللغوية (ع1ءاط۷6) هى القياس أو الصورة المحدثة (ص). وهكذاء 
بالنسبة للاستعارة» تحدد س باعتبارها ص بطريقة ما. حقل واحد للمرجع كا في 
الوسيلة يتم نقله (مجازاً) إلى آخر. تنشأ معظم الاستعارات الحية أو المعبرة عندما لا 
يكون أساس التعيين واضحاً مباشرةء أو عندما يبدو حقل المرجع للوهلة الأولى أنه 
ینتقل من حقل فحوی المعنی (0۲ط٥۲).‏ وھکذاء نجد في ماکیٹ )Macbe1۸(‏ .۷) 


(۷ شکسہیر: 
Life’s But a Walking Shadow, a Poor Player‏ 
That Struts and Frets His Hour Upon The Stage,‏ 
And Then is Heard No More: it is A Tale‏ 
Told By an Idiot, Full of Sound and Fury,‏ 
Signifying Nothing.‏ 
الوسيلة اللغوية (عاءنطع۷) في نظرية الاأستعارة المعرفيةء هى جال المصدر 
وفحوى الهدف. 


ما يشكل اهتماماً لكثير من نقاد الأدب هي أنواع الوسائل اللغوية التي تتم 
إثارعبا في النص أو في الأثر الأدبي للكاتب. النظائر المتكررةء مثلاء للدم» والس 
والورود أو الضوء يمكن أن تساعد القارئ في تثمين الموضوعات المامة (كعصعط٣).‏ 

بالتأکید» الكتب والمقالات التي تصنف التخيل (راءعة”"1) بالوسيلة اللغوية 
هي أكثر شيوعا من تلك التي تتعامل مع الفحوى. 
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سے | 


(Velar) الصوت الطبقي‎ SS 


استعمل في الأصواتيات (sءناه«هط۴)‏ لوصف وتصنيف الصوامت على 
ساس مكان النطق في الفم. إنه جيل على الصوت المحدث بحركة خلف اللسان نحو 
الحنك اللين (ءهاه۴ ا#ه5) أو الطبق (««اء۷). في اللإنجليزية المعيارية الصوامت 
الطبقية )Velar Consonants)‏ ھي الانفجاريات المجهورة والمهموسة /6/ (كا في 
(Giggle)‏ و/K/‏ (ک) في (ءi)»‏ والأنفية // التی تکتب ع۸ ( کا فی (ع٣اچہاو)).‏ 
بالسبة للانفجاريات يكون الحنك اللين صاعداً وبالنسبة للأنفي يكون منخفضاً. 


(Verb: Verb Phrase, also  ًاضيأ الفنْل: ال ركب الفعلء مجموعة فعلية‎ 
Verbal Group) 


(1) الأفعال (5طء۷) طبقة كلمة كبرى في الإنجليزية وهي تعمل كمحمول 
)Predicator)‏ في الحميلة (1ause٣)؛‏ رابطة اأفاعJ .(Predicate) رخÈlڊ (Subject)‏ 

هناك نوعان كبيران اثنان من الأفعال: أفعال تامة ([أا۴) أو معجمية (a1٥×eا)‏ 
أو أساسية («أة) تنتمى إلى الطبقة المفتوحة (sءاو٤‏ ١ءم0)‏ للوحدات المعجمية 
«(Lexical Items)‏ و ر نموذجیاً عن أحداث (ءهتا4) أو حالات (esاھSt)‏ 
«(tl ...Think «Giggle «Hop)‏ وطبقة مغلقة (sوةا٣‏ dعءها)‏ للأفعال المساعدة 
will «dog «be) (Auxiliary Verbs)‏ « yوmay...‏ إلخ). 


(2) هناك دائ في المركب الفعللى (عءهإط۴ طإ۷) أو المجموعة الفعلية -إ۷) 
ba1 Group(‏ فعل أساسی کراس (Head)‏ تصاحبه مساعدات في کثیر من الحالات» 
عا يساعد على التعبير عن اختلافات في البناء (#ء1ه۷) (مثلاً (وعG1۷‏ 18))» والمظهر 
...(Didn’t Cry) (Negation) yفûilly «(Has Cried «Is Crying ca) (Aspect)‏ 
إلخ). تتغير صور الفعل الأساسي على نحو توافقي» وهو تييز أساسي بين الصور 
المتصرفة (عذ١۴1)‏ وغبر المتصر فة She Criesg «1 Cry ùرl :(Non-Finite)‏ (الزمن 
الحاضر)ء ولء۲1 1 (الزمن الماضى) في مقابل أساء الفاعل أو المغعول (ءعام1ء:٤۴a۲)‏ 
»Cryin8(‏ وiاC).‏ مجموعة صغيرة من الأفعال لديا صور غير مطردة تتضمن 
تغيرات الصائت» أرجئ التفكير فيها انطلاقاً من القواعد الصرفية الجرمانيةء مثلاً: 
.Drive-Drove-Driveng Drink-Drank-Drunk‏ 
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سے | 


(3) في النحو التوليدي» يشير الم ركب الفعلي (م۷) على نحو اصطلاحي إلى الفعل 
وبقية أجزاء الخر. 

(انظرء أيضاًء صيغة (ل٥٥M))»‏ انظر» كذلك» دوغلاس بير وآخرون كھاچuه0)‏ 
Biber et a1.)‏ (1999). فصل 5). 
| احتهال» حاكاة الحقيقة أبضاً (Verisimilitude, Also Vraisemblance)‏ 

مصطلحان يدلان في النقد الأدبي الإنجليزي والفرنسي على «شبه الحقيقة»» 
ويصفان التقليد الشائع في اللغة الأدبية خصوصاً ذلك المتعلق بالتخیل (۸٥ناهذ۴)»‏ 
الذي بواسطته يتم تقديم وهم الحقيقة عبر تكاثر التفاصيل. وهذا يرسخ الحكاية في 
إطار وضع اجتاعي ومادي حدد. 

في الفنتازيا والخيال العلمي مثلاء العجائبي والغريب هما الأكثر مقبولية بشكل 
سهل من طرف القارئ (مثلاً رحلات غولیفر) لجوناثان سويفت. الاحتمال -ززام۷) 
(# »اانه هو فقط اصطلاح» ووهةٌ: لكن القارئ يجد حافزاً للشخصيات والأحداث» 
وباللإضافة إلى ذلك يفهم الثغرات (كمة6) واللاعددة (1esءة”ذص‏ ٣6ا6‏ ل٣!)»‏ ويملا 
التفاصيل حسب أطر المرجع )Frames of Reference)‏ اتر حa.‏ 


وکا أشار إلى ذلك جوناثان کولر (16۲اu٣‏ 4ط٤ةہه[)‏ (1975 . فصل 7) لیس 
من السهل تمييز الاحتال (عd‏ نانا« اوءه۷) في معناه الواسع عن أنواع أخرى من 
التطبيع (١٥1اa1z4اںة).‏ في روایات جورج إلیوت» مثا لا يتوقع من القارئ 
أن يعرف شيئاً بخصوص حياة القرية في القرن التاسع عشر أو البلدة الريفية» أو عن 
العمل والأفكار حول الفنء واهندسة والدين والفلسفة أيضاً. (انظر كذلك» رولان 
بارت )Roland Barthes)‏ (1970) والشفرة الإحالية .))Referential Code)‏ قارئé‏ 
الروايات «الواقعية» للقرن التاسع عشر يجب أيضاً أن يكون مستأنساً بتقاليد التناص 
الخاصة بالجنس )Genre(‏ التي تقدم معايير التفاصيل الخاصة ہا. 
اللهجة العاميةء الدارجة (Vernacular)‏ 


من اللاتينية «فطري» داخلي» وهو مصطلح استعمل بشكل عام في اللسانيات 
التارنخية الدياكرونية (sءtiئuiعم11‏ ءi«صمإطعه0i)»‏ وف السوسيولسانيات ليحيل 
سواء على (1) اللغة الفطرية ببلد ماء اللسان الأم» أم على (2) هجة شخص فطرية في 


مقابل المعيارية . 
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وهكذا» مثلاء حسب (1) كتيت القصائد والنثر بعامية الإنجليزية القديمة في 
تنافس مع اللاتينيةء لغة التعليم المهيمنة خلال الفترة الأنجلوساكسونية. وقد كتب 
شوسور قصيدته بالعامية في القرن الرابع عشر على أن يكتب باللاتينية» أو الفرنسية 
وهي اللغة المهمة سياسيا. 

بالنسبة ل (2) يمكن الحديث عن عامية جنوب لينكولنشاير (ع811۲ىL1۸c01)‏ 
أو عامية غلاسكو (0#عءه!ت6). يحمل المصطلح معه في غالب الأحيان ظلال معنى 
لکلام متمرکز غير ذي اعتبار. وهکذاء يحددها دوغلاس بیبر وآخرون ءھاعu‌ه0)‏ 
Biber e٤ 1.(‏ ((1999). فصل 14) على نحو مساند باعتبارھا «تنوعاً عفویاً شائعا 
للغة موجودة في كلام عامي» وتعتبر «غير مناسبة لتواصل عمومي جاد» ونموذجاً 
لمتعلمين أجانب. ورغم ذلك» فهم يعترفون آن الأشكال العامية ها دور مهم في خلق 
«التضامن الاجتماعي» بين المتكلمين. يستعمل مصطلح ale) (Vernacular)‏ / 
دارجة) في غالب الأحيان على نحو تبادلي مع غير المعياري (4ء2ل١ة؟-١N0)»‏ الذي 
يتم تقييمه» أيضاء سلبياً وضد معيار اللهجة المسيطرة. 


(3( مصطلح مجة إنجلıزıjة (BEV) (Black English Vernacu- cl‏ 
(1 مصطلح معترف به لوصف التنوع الحضري لاونجليزية المتحدث مها من طرف 
الأميركيين السود في الولايات المتحدة الأميركيةء وإن أصلها حط نقاش واسع» 
وتعرف أيضاً بعامية أو إنجليزية آفر و أمير (African-American Vernacular aS‏ 
.or English)‏ 
في السوسيولسانيات حسب وليام لابوف العامية (1ةاuءة٣إه۷)‏ هي نوع 
لأسلوب (ء1ر5) الكلام العفوي المتجانس التلقاتي الذي يوجد في أوضاع حيمية 
أو لارسمية» حيث يمنح المتكلم انتباهاً أقل لكلامه/ هاء لذلك من المتوقع استعمال 
الرواة للتحليل اللغوي. ومع ذلك» لا يمكن للناس أن «يتصنعوا» الدارجة لتأكيد 
هويتهم المحليةء حتى في المقابلات. (انظرء أيضاًء خلق الأسلوب («10اة:ارا8)). 
لادی (Vocative)‏ 


بحيل المنادى (١1۷ا4ء٥۷)‏ في النحو التقليدي وفي دراسة اللغات التصريفية على 
حالة خاصة للاسم المستعمل في مخاطبة مباشِرَّة« مثلً: Et tu, Brut-e (And You,‏ 
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(uاuاB.‏ في الإنجليزية جيل على اسم أو مركب اسمي أو اسم علم مستعمل في 
المخاطبة» مفصول في الكلام عن باقي الحملة بمنحنى تنغيمي )1٣٤0۸3)10١(‏ خاص 
به» وفي الكتابة بثقط› مثإً: Tim, dinner’s on the table, I forget to tel] you‏ 
darling but i’m joining the foreign legion; dont’t lie to me, you bas-‏ 
.tard; what do you think, doctor foster?‏ 


وكا بين هذه الجملء يستعمل المنادى على نحو نموذجي لإثارة انتباه شخص 
ما (ك| في الخال الأول)ء ويرد في حد ذاته على نحو نموذجي في البداية» أو في مواقع 
أخرى» إنه مجعل الكلام تعجبياً للفت انتباه أحد ماء واستدعاء الدور -۲- )٣ u۸‏ 
(8«ا» أو للتعبير عن شعور أو موقف. تستعمل العناوين والأساء الأولى والألقاب 
على نحو شائع بہذه الطريقة كصيغ للمخاطبةء مشيرة إلى درجات الشكلية من 
الاحترام المهذب (مثلاً رهس ]ه2 (Ms.‏ إل ال ألو فية )مث «Clarissa‏ و .(Clarry‏ 


یستعمل المنادی بشكل شائع في الأداء الشعري التقليدي في وظيفة الحذف أو 
الملكية (عءطمpهءtوممA)‏ للناس الغائيين أو حتى الموضوعات غير الحيةء وهو الموسوم 
دائ ب 0 التعجبية (ك| في القصيدة الغنائية لبيرسى شيل ك”¡ Wi14 West‏ ,0. 
لقد تم استعاهاء أيضاًء تقليديا في التضرع للاهة أو للتسلية (5#5ن۷)ء وهي ما تزال 
سمة للطقس الدينى التقليدي Thoug Our Father, Which Art In Heaven,‏ 
.Who Takest Away The Sins of The World‏ 


هر الصَوّت (Voice)‏ 


(1) جيل الجهر (eءم۷)‏ أو الإجهار (ع«iء¡ه۷)‏ في الأصواتيات (sءi†¢ (Pho‏ 
على الصوت الذي بحدثه اهتزاز الحبال الصوتية في الحنجرة عند النطق بالصوائت 
والصوامت. تز الحبال الصوتية لكل الصوائت في الإنجليزية» وهي مجهورة 
0ا اذ ولك فط مك المرانك فط كرون كلك اة لكر 
من الصوامت هناك تعارض فونیمی (٥۳1ع«0ط۴)‏ بين الجهر (eء1ە۷)‏ واهمس 
(essnes8اVoice):‏ الانفجاريات /B/‏ (0sivesاP)‏ مقابل /۴/» و/٥/‏ مقابل /1/» 
و/6/ مقابل /۸/» والاحتکاكية (8ء۷ااھcذا۴)‏ /۷/ مقابل /۴/ و/2/ مقابل /8/ 
والاحتکاکیات (عھc؟۸۴) /9z/‏ مقابل /12/ . 
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(2) يستعمل البناء (٥ء1ه۷)‏ في النحو بشكل واسع لوصف التصنيف الفعلي 
الذي يعنى بعلاقات القاعل والمفعول والحدث المعبر عنه بالفعل المتعدي -ز٣۲۲۵)‏ 
(1۷0. عندما يكون الفاعل هو منفذ الحدث» فإن هذا يعرف بالبناء للمعلوم -ءA)‏ 
۷01٥#(‏ ۷ا وعندما يكون الفاعل هو التلقى للحدث» أو متأثراً به مباشرة» فإن 
هذا يعرف بالبناء للمجهرل (ع۷0ic «(Passive‏ مثلا 


Jumbo The Elephant Greatly Loved The Zoo-Keeper (معلو م(‎ 

The Zoo-Keeper Was Greatly Loved By Jumbo The El- (Jg#) 
ephant. 

هناك اختلافات تركيبية واضحة بين الجملتين: أشكال الفعل» وإقحام حرف 
الجر (8) في الثانية. لقد نوقشت بشكل عام على اعتبار أن المعنى الضمني -۵٣إ۴)‏ 
Meanin8)‏ itiona1ە‏ يطل هو نفسه» رغم أن الجمل المعلومة والمجهولة يتم إعادة 
تشكيلها الواحدة تلو الاخرى. علاوة على ذلك عندما یکون تحول فی الترکیز )۴١-‏ 
(وuء‏ أو التفخيم (sز5٣Emp)‏ مطلوباًء فإن المجهول الذي يعد برمته أقل استعا لا 
على نحو شائع من المعلوم» فإنه يعد بناءً أسلوبياً مهاً. (انظرء أيضاًء دوغلاس بير 
وآخرون (.1ھ Biber e‏ asاDoug)‏ (1999)ء فصل 6). 


(3) في نظرية الأدب الكلاسيكية ت تم التمييز بين الأجناس الكبرى للشعر الغنائي 
والملحمي والدرامي باستع اها المختلف للصوت (ء٥۷01):‏ في الشعر الغنائي يكون 
صوت السارد» وني الشعر الملحمي» هي الشخصيات إلى جانب الساردء وفي الشعر 
الدرامي صوت الشخصيات فقط . 


(4) تم استعمال الصوت (ءء1ه۷) على نحو شائع في النقد الأدبي والأسلوبيات» 
خصوصا في مناقشة م السرد وتثيل ال لوصف «الذي يتكلم» في القصة» 
سواء المؤلف الضمني أم الشخصية» أم هما معاً (کا فی کلام غیر مباشر حر )۴٣۴۴‏ 
Indirect Speech)‏ أيضاً صوت ٹنائی u1 ۷٥ice(‏ 0)). لکن کا أشار إلى 
ذلك نقاد مثل جیرار جینیت 6e16۲8(‏ 8 (1972) وسیمور شاتان -ره8) 
mour Chatman)‏ (1978) فإنە لتس أحیاناً مع وجھة نظر (wع‏ ا۷ گہ tداهم)‏ أو 
منظور (ع1۷ام٤۲٥۴).‏ وھذا لیس مفاجتاً من منظور أن السارد العام (Omnis-‏ 
cient Narra)‏ مثلاًء يتجە لن يجکي وأن يشاهد الأحداث معاً. 
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وکا ناقش ذلك اندرو غیبسن (0۸ءط6 e۷اdہ۸)‏ (1996» فصل 4) یہدو 
الصوت (ءء۷01) البؤرة المركزية في علم السرد (رچەاەr۲atهN)»‏ وهو نقطة أساسية 
للمرجع مع الحضور البشري كمصدر أو كأصل. في الواقع» كون الصوت الخيالي 
يرتبط بصوت الإنسان با معنى الذي يردد فيه القراء أو «ينطقون من بطونمم» كلمات 
نطقها السارد والشخصيات» مسألة قابلة للنقاش. لكن هل من الممكن الحصول على 
سرد دون (صوت»؟ فمفهوم الحمJ‏ غjı Sentences) lqie jell‏ Unspeakable(؛‏ 
لأن بانفيلد ني سياق كلام غير مباشر حر قد جعل من هذه المسألة مشكلة: فعوض 
«(صوت مثنى» قد لا يكون هناك موضوع على الإطلاق. في روايات جورج إليوت 
كا بالنسبة لجايمس جويس هناك جل بالتأكيد لا يمكن نسبتها سواء إلى الشخصية 
أم السارد» وهذا فإن إسناد الصوت يصبح خطوات تأويلية. في النصوص المترجمة 
يتجه صوت الترجم لكي يظل غير مسموع» بالنسبة للنصوص غير الشعرية على 
الأقل. 

(5) في کتابات میخائیل باختین («1†† 84k‏ i1ھhطMik)‏ (مثلاً 1981) يتخذ 
الصوت ني هذا السياق (تضمينات أو) ظلال معنى واسعة للأسلوب (ء1ر†5) 
وèklخطlب «(Discourse)‏ خصو صا في الاستعال المجهور المزدوج (Double-‏ 
.۷01٥#0(‏ بالنسبة إليه يبين خحطاب الراوية مبدأه الحواري (ءاعه1ه¡0) المركزي: غير 
متجانس على نحو ميز وتفاعلي. أصوات المجموعات الاجتماعيةء والأيديولوجيات» 
واضرات لماز كاده له كا ا ودل ار جاه 
جحلب الاهتام أو السيطرة. (انظر أيضاً لغة غير متجانسة (iaءءه[عهإءاء۲]1)»‏ وتعدد 
الأصوات (o«yطمyاPo().‏ 


(6) كان الصوت (١ء1ه۷)‏ في النقد النسوي انشغالاً مركزياً: مع نساء 
«يجدن صوتاً» ويقترضن صوتاً أيضاًء ويتكلمن ويكتبن بواسطته في الساحة 
العمومية للمجتمع والأيديولوجيا الأبوية» مع فكرة كون النساء صوتاً «آخر» في 
تعارض/ تبعية للذكر» أو كصوت على الهوامش الثقافية. وهذا يوحي عموماً بأن 
الصوت يمكن أن يتغير» وأن يلائم التغييرات داخل الموية: وهو ما يستأثر باهتام 
السوسيولسانيين. (انظرء أيضاًء خلق الأسلوب (د0ناهنارا5)). 
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مكتبة 
الفكر الجديد 


W 


(Word Order (Wo)) رتبة َة‎ 


في النحوء مهتم هذا المظهر من ال 0 بر الكلات في الحميلات 
والجمل على الخصوص» وفي المركبات أيضا (انظر مثلاء صفة (ع۷أاءءزفA)).‏ 

في اللإنجليزية الحديثةء رتبة الكلمة (0۲۵6۲ ۷0۲4) مهمةٌ جداً نحوياً بسبب 

الحمولة الوظيفية التي تحملها. وظائف الفاعل والمفعول في بعض الأبنيةء مثلاء يتم 

Man (Subject) Eats Shark (Object). 

رجل (فاعل) يأكل القرش (مفعول) 

Shark (Subject) Eats Man (Object). 

قرش (فاعل) يأکل رجلا (مفعول) 

ومن ثم» فإن رتبة فاعل - فعل - مفعول (5۷0) هي الرتبة «المحايدة؛ غير 

الموسومة (لء)rة٧-,0)‏ بالنسبة للإنجليزية. في اللغات المتصرفة مثل الإإأنجليزية 

القديمة» واللاتينية والجرمانية الحديثةء تتم الإشارة إلى مثل هذه الوظائف بواسطة 

ا لحالات الإعرابيةء ولذلك» فإن تنوعات رتبة الكلمة بعيداً عن رتبة فاعل - فعل 

- مفعول نمكنة تماماً. 
ومع ذلك» وحتى في اللغات المتصرفة» فإن التنوع يكون على نحو شائع لأسباب 
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أسلوبية» كا في اللإنجليزية الحديثة. ومن أجل التر کیز (کاء٥۴)‏ والتفخیم )٤٣P۸3-‏ 
(1ی یمکن للتنوع أن یرد مع تقدیم )Frontin8(‏ القعول مشلا أو قلب الفاعل 
llyفعJ: .Üp Comes Fred No Worse For Weary «That Man I1 Detest‏ 
مثل هذا التنوع الأسلوبي شائع على نحو خاص في الأدب؛ الشعر واللغة خصوصاً: 
يعرف في البلاغة بالتقديم والتأآخير («0ةطاء٠مر11).‏ وفي بعض الحالات يبدو أنه 
ناتج من دواعي الوزن والقافية» لكن التأثير عموماً هو زيادة الاهتام والتفخيم» 
ولتنویع النغم :(Tone)‏ 
مفعول وفاعل وفعل Me This Unchartered freedom Tires‏ 
(Osv)‏ 
(وردزوورث: أغنية للواجب (رااD 7٥‏ م0d)).‏ 


(مفعول وفاعل وفعل ومضاف) No Motion Has She Now, No‏ 
Force (Ovso)‏ 
(وردزوورث: قصائد لوسي). 
لكن حتى في اللغة الأدبيةء لا ترد الانحرافات (ك«٠ااة0»۷)‏ الموسومة على 
نحو عادي» وستكون لاحنة (21٥1ا۳3٣۳‏ ۲2ع ٣‏ 0ا) كا في اللغة اليومية. (لغة جايمس 
جويس في فينيقنس وايك تعد استفناءً مشهورا). 
في اللغة غير الأدبية» مع ذلك» هناك بعض عناصر الجملة أو الجميلة المتحركة 
تسا مع الفواعل (ئاء#زطن؟) والمفعولات (كاء#زط0)»ء أي الظروف -٣۲ء۷أA)‏ 
(1ه1ط. إنها ترد بشكل طبيعي في البدايةء والوسط وني الموقع الأخير» رغم أن الموقع 
النهائي يبدو مألوفاً أكثر: 
Very Quickly She Walked Away From Him.‏ 
She Walked Very Quickly Away From Him.‏ 
She Walked Away From Him Very Quickly.‏ 
أيضاًء في الجحمل غير الخبرية (5ع1۷ة٣ة1ء»N0۸-2)»‏ أي الحمل الاستفهاميةت 
قلب الفاعل والفعل يكون شائعا في استفqام agi‏ — ێڵ (Yes-No Questions)‏ 


„(Are You Sure? n) 
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اللعب بالكلمة (Word-Play)‏ 
(انظر جتاس »)۴۸۲٥٣٥7٣514(‏ وتلاعب لفظي («ں۴)). 


(World, also Universe of Dis- Jli ةıؤر‎ cًاضيأ لمال« عام ا لخطاب‎ 
course, World-View) 


يرد العام (۷0۲1۵) باستمرار في عدد من التخصصات المتصلة بدراسة اللغة: 
في المنطق والدلالة والفلسفةء واللسانيات المعرفية والنقد الأدبي مثلاً. وقد أصبح 
البؤرة المركزية لنظرية عا النص (yاe0ط1 Word‏ اe×xا)‏ ونظرية العوالم الممكنة 
„(Possible Worlds Theory)‏ 

هناك آنواع مختلفة من العوالم التي تقترن با اللغة أو تحيل عليها. أولاء فهي 
تقوم بتشفير العام الفيزيائي الحقيقي وعالم أفكارنا المحيطة بنا (انظر وظيفة مثالية 
.((Ideational Function)‏ وهكذا معظم كلامنا اليومي وكتابتنا ترسو في عالم 
الخطاب (14اWo )Disco0urse‏ موجه نحو عام حقيقي کإطار للمر (Frame of a+‏ 
Reference)‏ وكنتيجة لذلك» فإن مقداراً واسعاً من المعرفة المقتسمة أو الشائعة 
یمکن أن یکون مفترضاً مسبعاً (05¢مpںء۵إ۴).‏ 

لکن داخل العام الواسع هناك عوا لم صغيرة للمرجع: البلد والبلدة والشارع 
والمنزل... إلخ» حيث نعيش. هناك سياقات أخرى وضعية أكثر جغرافية منها 
تزود بأطر للمرجع: ما سمي بمجالات أو حقول التأثير. وهكذا فمجال أو «عال» 
الإشهار سيحيل على مجموعة متلفة على نحو واسع من الذوات كتلك التي لتربية 
النحل. يعرف هذا بعالم |kخطl (Universe of Discourse)‏ Îيضcl‏ في واحد من 
معانيه (انظرء أيضاًء (في أدناه). 

ومع ذلك اهتم الفلاسفة ونقاد الأدب بأنواع أخرى من العوام» حيث اللغة 
البشرية تمتلك قدرة متفردة على خلق إحالة على العوالم الذهنية للاحتمال أو للتخيل (انظر 
مضاد واقعى (Counterfactual)‏ أيضاًء والميولية والموجهية (yااةلهM).‏ لاحظ أن 
كل تحاورنا اليومي» بالفعل» متجذر ني واقع راسخ: ف («أ«0 1۴) هي مدخل الأمانيء 
والآمالء والأحلام والخيالات. عالم ا لخطاب» بتعبير آخر» هو أكثر اتساعاً وأكثر تجريداً 
من العام الواقعي أو العام الفعلي .)A cha! Wo1d(‏ 

يقدم الأدب» مثل السينا والتواصل الموسط بالحاسوب (ء”)٥)‏ أمثلة رئيسية 
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لواقع آخر: الأوضاع المستنبطة للشعرء والعوالم المستحدثة للمسرح والقصة: ما أسماه 
کیر یلام (ہھ81 ٣زء))‏ (1980) بدقة «في فضاء زمكاني آخر». في النظريةء يكون النص 
)٣e×(‏ أو عوالم الحكاية (sلاإهW‏ رrهاS)‏ التي تم خلقها أو «بناؤها» في الخیال -۴) 
(١0نا‏ لا حدودين: يمكن للشخصية أن تخلق عالاً فرعياً مضاداً للواقع» وهكذا دواليك. 
في الخیال الفائتق (۸٥اc‏ مم )٤y‏ توجد عوا) متعددة بالتأكيد. ومن نواح أخری» ف 
الرواية («0اءذ۴) الواقعية حصوصاًء يرتبط عالم النص بعلاقة وثيقة مع العام الواقعي 
لفائدة الاحتمال (ءفدانانسونع۷). في الروايات التاريخيةء مثلاًء الشخصيات الحقيقية 
والأحداث يمكن استنتاجهاء فالحروب النابولينية في الحرب والسلم لليو تولستوي» 
وحكاية مدينتين لتشارلز ديكنز وحتى الفنتازيا (e5اءهاهه۴)‏ والخيال العلمي بطوباويته 
يتم تأويلها على أساس أن ها علاقة بالعام الحقيقي» وحتى لو بالتناقض (مثلاً: العوام 
المتطرفة لرواية أليس في بلاد العجائب للويس كارول) ورواية ديسكوورلد لتيري 
براتشيت. التأويل (١0:هاءمعا"1)‏ كلمة مهمة من هذه الناحية: عام الأدب أو النص 
السينهائي غير معطى بشكل كثيرء كا بخلقه القارئ» ولذلك فهناك عوا م ختلفة كثيرة بقدر 
وجود القراء (أو المتفرجين» في حالة السينا والمسرح). (انظر أيضاً ماري - لور ريان 
Jy «(1991) (Marie-Laure Ryan)‏ ور (Paul Werth)‏ )1999((. 

يعد مفهوم موضوع |Èدıةa aza (Theme Park Concept)‏ ثقافياً (Culturally‏ 
(×ءام٥).‏ ولذلك فالروايات الخيالية هاري بوتر قد تم تمثيلها في فلوريدا في عام واقعي 
بالمعنى الفيزيائي الذي يجعلك تعتقد بذلك. 

(2) العلاقات بين اللخة والعالم الحقيقي قد زادت التعقيد من خلال الاحتمال 
بأن اللغة لا تعكس العام فقط ولكن تتصرف أيضاً «كحاجز» للعام» وأضواء وامضة 
لإدراكنا له. وكنتيجة لذلك رؤيتنا للعالم (#ء۷014-۷1)» أي إن نموذجنا للاعتقادات 
والافتراضات الثقافية أو الأيديولوجياء تقيّد باللغة الفعلية التي توجد بشكل ظاهر 
للتعبير عنها. 

فكرة كون اللغة «تحدد» أو تقيد رؤية العام (في lklنıة ((Weltanschauung)‏ 
كانت منتشرة في الفلسفة واللسانيات الأوروبية والأميركية حتى قبل القرن العشرين. 
لقد كانت معروفة باعتبارھا حتمية لغري „(Linguistic Determinism)‏ 


(انظر» أيضاًء جوانا غافینز (8دذ۷ھ aصصھە[)‏ (2007)» ودیفید هیر مان )Dav1d‏ 


.(2002) (Herman) 
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⁄ 


(Zero: Zero Article, Zero ازعد ا عدم وجودء ضفر أداة‎ SS 
Morph, Zero Affixation/ Deri- صفر» وحدة صرفية صفر» إلصاق‎ 
vation, Zero Anaphora, etc.) صفرء اشتقاق صفر»ء تكرارية صفر...‎ 
إلخ.‎ 

يتناغم المغهو م اللخوي صفر (٥إعZ)‏ (0) مع llتêكmıك «(Deconstruction)‏ 
الذي هو جرد «غياب» ذي معنى باللسبة إليه. سطحيا قد لا يكون هناك علصر مادي 
حاضرء رغم أنه وفقاً لنسق أو نظريةء قد تكون للغياب وظيفة بالقياس. 

(1) وهكذاء فالأسماء في الإنجليزية تتم مصاحبتها عادة بأدوات (مثلاً ۸ء و 
۴)» لكن بعض الأساء كأساء الكتلة والجموع غير المتصرفة تحديداًء لا تصاحبها 
أدوات (مثلاً #و6عط» وعزM).‏ ولذلك» فإن أداة صفر )2e۲۵٥-۸۲٤٥1٤(‏ تستعمل 
على نحو شائع كمفهوم «لملء» نظام أو (أداة التصريف). وبشكل مشابه مع وع 
الأسماء: تشير (الوحدة) الصرفية (۴١إء٠م٤٥M)‏ (8-) على نحو مطرد إلى الجمع» 


لکن بعض الأسماء (ها شكل لا يتغير) مع فعل الجحمع (مثلً« The Sheep Are‏ 
:)Safely Grazine‏ وھکذcl‏ یتم تثبیت (انعدام الوحدة الصر ية( .(Zero Morph)‏ 


)2( في اجات «(Lexicology)‏ یتم استعمال (انعدام الالصاق) -٥إZe)‏ 
gy) Affixation)‏ انعدام اللاشتقاق) )Zer0 Derivati0”)‏ کبدائل للقلب )٤Co1ver-‏ 
(i07و‏ أو للنقل (6۲٤s١ة1۲)‏ لوصف منهجية تكوين الكلمة التي لا تتوقف على 
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استعال اللواحق لتغيبر (نوع) الكلمة (إلى) آخری»› لكنها تغیبرات دون تبدیل 
الشكل فقط. (مثلاً الأسماء التي تصبح ضعY: .(To Sandwich, To Taxi‏ 


(3) هناك استعمال محتلف بشكل طفيف (للصفر) يوجد في مفهوم (انعدام 
التكرارية) (10۲3مpة٣۸-١إمZ)»‏ أو (خلق الثغرات) (ع«إممة6) . هنا يمكن 
تعويض العنصر «المفقود»» عبر حذف (ءاءم111ع) المتكلمء بواسطة المستمع انطلاقاً 
من النص المصاحب .)٥٥-1٥×(‏ (انعدام التكرارية) هو أداة مفيدة جدا لتجنب 
التكرار («٥1اناءمء)‏ إذن» ويوجد على نحو شائع في الجميلات المعطوفة › مثلاً : 
Fell Down u e His Crown‏ ل 


Ê 


.(Relative)) ا‎ a « انظ ا‎ 
(Zero Degree (of Writing)) (الكتابة في درجة) الصفر‎ N 


تعد درجة الصفر (٤ءإعم )26۲١‏ ودرجة الصفر (في الكتابة) (ع١ ))W ٣٤1‏ 
Degree Zer)‏ تر جات للمرکہات التی أشاعها الناقد الفرنسى رولان بارت )R0-‏ 
.(1953a) land Barthes)‏ 


(1) استعمل رولان بارت على نحو صارم» درجة الصفر في الكتابة لوصف 
الأسلوب أو الكتابة (١إ٠اأإءع)‏ الفرنسية الكلاسيكية التى بدأها آلبير كامو -۸1) 
(وا۳ مط الذي اعتبره أسلوب «غياب» أي مايداً «شفافا» أو أسلوباً غير 
موسوم (e)ءة٣لا).‏ ومع ذلك» فهناك شك في ما إذا کان عمل ما لا أسلوب له: 
«الغياب» الحقيقي لأسلوب موسوم يمكن نقسه آن يعتبر مه)] من الناحية الأسلوبية. 


(2) في أعال بارت وتي مكان آخر»ء استعملت درجة الصفر كمرادف لعيار 
(Norm)‏ أيضاً وأي نوع من المعيارية» سواء للغة المعيارية (Standard Lan-‏ 
«guage)‏ آم التقاليد (الأدبية) المألوفة آم المستوى الطبيعي للعمومية السردية التي 
تساعد في تحدید المنظور(٥‏ 1۷ا٥‏ م۲5٠۴).‏ وقد اصطلح على هذا أيضا بعتبة (الملائمة 
الو ظيفية( )1hreshold of Functional Relevance)‏ (لتاقشة درجة الصفر 
نمسر ود «(Zero Degree Narratee) al‏ انزظر« (Suzanne Lan- رڙıiîل ùljgm‏ 
ser)‏ )1981((. 
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| توافق معنوي (Zeugma)‏ 


من (صلة )۲٠۴#(‏ اليونانية)» وهي صورة تعبيرية (e1مم$‏ ۴ه ۵إںعذ۴) سواء 
أكان متضمناً (1) اسمين اثنين (بشكل عام) يجحكمهما فعل واحد» لكن يوجد بينه) 
اختلاف في المعنى» أم (ا1) حيث (يعمل) فعل واحد لأكثر من جِيْلَّة. ومن الصعب 
تمییزه عن (٤1ءم٥8(11)‏ (توافق معنوي)» مثلا: 


() Time and Her Aunt Moved Slowly 
((Pride and Prejııdice) Jl> ء|ıرıS (جاين أوستن:‎ 
(i) But Passion Lends Them Power, Time Means, To Meet ... 
1ء برولوج).‎ »)£0e0 44 1اا[‎ e( (شکسبیر: رومیو وجو لیبت‎ 
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مكتبة 
الفكر الجديد 


ثبت الموضوعات 


تعتبر هذه قائمة مفيدة تغطي مساحاتِ عامَّة للاختصاصات» حيث أن بعضها 

قد لا يكون ها مداخيلٌ خاصة للمصطلح. فتلك الكلهات التي لديها مداخيل قد 
تستخدم أساساً للاشارة إلى العناصر المميزة بعلامة (#). 

# (Cognitive Lingustics/ Stylis- ٽت|رaش لسانيات معرفية/ أسلوبياٽ/‎ 

tics/ Poetics) 


(Back- ail «(Animateness Hierarchy) ةıgي~‎ ةıبتlرت‎ «(Affect) ئر‎ 
(Cognitive Metaphor ija ةراaتwl‎ ةıرظزi‎ «(Blending) دمج‎ «ground) 
حطاب‎ »)Determ¡n1sm( إشاريات (ء0e1×xi)». حتمية‎ »)Culture) ثقافة‎ Theory) 
صورة‎ (Figurative Language) ةıjl#‎ ûغl‎ «(Domain) Jl# «(Discourse) 
«(Gestalt) تlJlaêê‎ «(Frame) رlb|‎ «(Foregroundign) aıaılb «(Figure) 
)1- معنی حرفي‎ »)1]€M( )1dealized Cognitive Model) نموذج معرفي مؤمثل‎ 
استعارة‎ .»)Menta1 Spacعءs‎ 11 نظرية الفضاءات الذهنية (رإ0ع‎ »tera1 Meaning) 
(Cognitive Narrato- علم السرد (معر قي)‎ «(Metonomy) ali «(Metaphor) 
جناس (s¡1aچ۴ar0n0)» وجھة نظر (wء۷1 fه ا«iه۴)» (المعرفة العملية)‎ »1هعy(‎ 
(Rhe- 4ê, «(Reader Response) gرlقll‎ alam! «(Cognitive Pragmatics) 
عام‎ (Text) نص‎ «(Tenor) الفحو ى‎ ,)Shema 11e oإإy( (نظرية) خطاطة‎ »t0إإc(‎ 
.(World) عانم‎ »)Vehic1e( النص (14إه۷ ×٠۲١)ء مجاز (ع٠ط٠١1)» (وسيلة لغوية)‎ 
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#(Conversation Analysis) (CA) تحليل التحاور‎ 


(Estrange- غر‎ «(Closing) JÊ} «(Adjacency Pair) ةÈlتe زوج‎ 
الكلام بالمناوبة‎ «(Performance) jlşi| «(Paralanguage) aıîlyj aغl‎ «ment) 
.(Tur-Taking) 


#% (Critical Discourse Analysis) (CDA) تحليل الخطاب النقدى‎ 


تقاطم حدود .»)Border-Crossing)‏ اختیار (عhoic€)).‏ لسانیات نقدیة -1ا٣)‏ 
«tical Linguistics)‏ تحليل خطاب «(Ethics) jMzÎ «(Discourse Analysis)‏ 
نقد نسوي (" 11ا1٣‏ inis1ص۴6)»‏ أیدیولو جیا (رچه1ه14). تناص (تناصية) 
»)Intertextuality)‏ إنجازية »)Performativity)‏ وسائل اتصال جاهیري 8ھM)‏ 
»Med¡a(‏ وسائل الإعلام (Motiva- jilkl «(Metaphor) ةرlzۃwl «(Media)‏ 
ction)‏ متعدد )اnilطıة( .(Transitivity) aga «((Multimodality)‏ 


فک اد (Deconstruction)‏ # 


«(Ethics) gZÎ «(Difference) J فر‎ »)81n2۲1۳( مثنو ية‎ »)A por 12( مأزق‎ 
«(Figure of Speech) ةıغںب‎ ةرgص‎ «(Figurative Meaning) يزjl>خ معنى‎ 
كناية (إصرnمه0اeءM)» إنجازية‎ »)iteraا‎ Mea معنى حرفي (ع1‎ »)۴٣۵۳۴( إطار‎ 
«(Rhetoric) êl «(Post-Structuralism) agi dz la «(Performativity) 
.)Z۵۲۵( صفر‎ 
3# (Discourse Analysis) تحليل الخطاب‎ 


فعل »)۸۰٤(‏ أدوات استلاب (یعDe۷i‏ ۸10۸ا۸)» بجانب (علی انفراد) 
«(Aside)‏ دمج «(Connectivity) aby «(Coherence) Jli! «(Blending)‏ 
خطlب «(Discourse)‏ غر «(Estrangement)‏ تقییم »)Evaluation)‏ تغذية 
ر|lجعة «(Feminist Linguistics) ةgmni تlيilwl «(Feedback)‏ رة «(Focus)‏ 
إطار (۳۴ھ۴۲)» جنس (ع6e”۲)»‏ معلومة معطاة (109)ھچ »)6Given ]nگ or¬‏ حاجزية 
«Illocutionary Act) jli] Ja «(Hedging)‏ عدم تحدید (غموض) -۲عeل1۸)‏ 
«minacy)‏ استنتاج «(Inference)‏ 3ص «(Intention)‏ تنغیم «(Intonation)‏ مفتاح 
«New Information) ةديıج ةnglaa «(Metalanguage) ةغilîze «((Key)‏ دور 
(۸1۴)» حدث کلامي «(Tag-Question) (ةqlيألl alin) «(Speech Event)‏ 
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نص «(Theme) رgZ «(1ex(‏ نغم (0nا)»‏ تواصل غير صوتي 1ھN01-۷0)‏ 
«(Performance) jlجi| «(Paralanguage) aıîlإ ãغl .« Communication)‏ رتب 
أو صنف (kدھR)»‏ الكلام ,glikllبة Jgã «(Turn-Taking)‏ )م( «(Utterance)‏ 
عام .(World)‏ 
مسرح 3#(Drama)‏ 
فعل (۲٥۸)ء‏ استلاب (۸٣٥1٤ھہ٥1ا۸)»‏ مضاد المقطع الشعري «(Antistrophe)‏ 
بجانب (على اتفراد) (علائA)ء‏ جمهور (عءc,ءiلاA)»‏ تفعيلة (8»1))» تغيير شفري 
«(Context) Jly «(Code-Switching)‏ مأثو رات ڑۈlوڙر (Conversational‏ 
cMaxism(‏ حل عقدة .)(énoueme1(‏ حوار (ueع0ا0ia)»‏ شخصية مسرحية 
«(Epilogue) a#lخ «(Enactment) Jê «(Dramatis Persona)‏ تغريپ (Es-‏ 
tran gement)‏ تغذية راجعة (ackطا۴eed)»‏ إطار »)۴ra me)‏ فعل إتجازي -uع111!0)‏ 
tionary Aَc٤(‏ تقليد (101اmita])»‏ قرينة (×علہ]1)» استع ال خاطوع للفظ -314×) 
»prop(‏ متا دراما »)Metadrarn2(‏ کناية (ر«صر«هاهM)»‏ حوار داخلي (مونولج) 
(ogueاMono)».‏ تواصل غير صوتي azl «(Non-Verbal Communication)‏ 
زيıûlة ».)Performance) jlجi| «(Paralanguage)‏ شخصة »)Persona)‏ لغa‏ لَغْو ية 
».)Phatic Language)‏ حبکة »)۴10٤(‏ وجھة نظر ( View‏ گە ٤۸ذە۴)»‏ سیمیائیات 
.)Semiotics(‏ خطاب النفس (yںهه!11اهS)»‏ الكلام ڍÛlئدور «(Turn-Taking)‏ عام 
.(World)‏ 
نقد نسوي / اسلوبيات (Feminist Criticism/ Stylistics)‏ # 
مؤلف (0۲طااA)»‏ مثنوية (m۳ءiإة٣8i)»ء‏ معيار »)٤a«0«(‏ (جالية التطبيق) 
تطبڀق (Computer- بوgڀڊlzl hg Jصlgت «(Community of Practice)‏ 
«(Ethics) ZÎ «(Determinism) ûnz> «Mediated Communication)‏ علم 
السرد (yعoاNarrat0).‏ إنجازية .)Performativity(‏ نظرية (التهذيب) -ء†¡1ه۲) 
ness Theory)‏ ما بعد استع|رية »)P0stc010n14115(‏ اسلوب (eعy1غS).‏ 
دراسات السينا #(Film Studies)‏ 
الاختلاف الزماي (De-Au- aalalöںll! «(Authorship) dalî «(Anachrony)‏ 
.tomatiation)‏ قصة )2ا۴abu)»‏ ثغرة »)64p(‏ جنس (ع6en۲).»‏ صورة »)]mage)‏ 
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معnglة ›»)Metonymy) ali «(Intertextuality) ةيصlia «(Information)‏ حافز 
yw «(Multi-Modality) (ةzط¦bniلl) ددعaa «(Motif)‏ د (Narra- aرlw «(Narration)‏ 
»)٥۳(‏ سارد کلي الٰعر فة .)0mniscient Narrator)‏ حبكة »)P10(‏ وجھة نظر ٤"iه٥)‏ 
Jı «of View)‏ |لغف5ر «(Schema) blz «(Representation of Thought)‏ عام 

.(World) 


%#(Russian) (Formalism) شكلانية روسية‎ 


(Auto 2tiza- ةıئاقلتll‎ «(Alienatio¬) بٺڵںلتı|l‎ «(Aesthetic) laطت‎ 

«(Character) ةı»uخ+tÈ‎ «(Canon) رlıza‎ «(Backgrounding) ةıilخز‎ «tion) 
«(Fabula) ص‎ «(Estrangement) ıرغa‎ «(De-Automatization)iillîJi 
صورة‎ »)Foregroundi8( أمامية (طليعية)‎ .»)Figure of Speech) وجه بلاغي‎ 
رفم أو الوحدة الصرفية‎ yl «(Literariness) azısÎ «(Histoire) aıl> «(Form) 
«(Plot) aS «(New Criticism) ديد>ۈÈ|‎ دقil‎ «(Motif) jl> «(Morpheme) 
(Self-Refe- ةıîlذ‎ all>| «(Poetics) تlıرع‎ «(Poetic Language) ةıرعش لغة‎ 
›)Sju2e٤( حكاية (حبكة)‎ ».))اiterary)‎ Semiotics) سيميائيات (أدبية(‎ »rence) 


.(Structuralis™) بٹيوية‎ 
#(Grammar) نحو‎ 


(Adjec- ص‎ «(Active Voice) بناء للمعلو م‎ »)Abstract N0u«( اسم جرد‎ 
»)Aع٤۸۲( (الفاعل أو المنفذ‎ )Ad verb )1a1(( ملحق (اuncز۸d). ظرف‎ »t1ve( 
ãھج‎ «(Article) alaÎ «(Aphoristic Sentence) عائدية (0۲2طمه«A). جلة مثو ر‎ 
فعل مساعد (طاإ۷e yآهiان×A)» تكرارية ذاتية‎ »)Asyndeton( قصل‎ «(Aspect) 
«(Competence) jlجi|‎ «(Clefting) رڙاط¦bشi'ل!‎ «(Clause) يل‎ .)Cataphora) 
(Conjunc- ùرã‎ «(Complex Sentence) ةqS »ر‎ ala «(Complement) ةlnكتlا‎ 
(Co-Refe- ill} aS j «(Copula) ةطbçlر‎ «(Co-Ordination) فط¦be‎ «tion) 
جل‎ .)Counterfactive) صحة (سلامة( )sئsئCorrectne). مضاد واقعى‎ »rence) 
اسم إشارة‎ «(Deep Structure) بنية عميقة‎ .»)Decاarative‎ Sentence) حبري‎ 
«(Direct Object) رڙشle‎ Jgaûa «(Determiner) sı «(Demonstrative) 
)EIlip- حذف اختزالي‎ .») (oman) ال‎ (Discourse Marker) واسم خطاب‎ 
«(End-Focus) رة‎ al «(Emphasis) تفخيم‎ «(Embedding) دمح‎ «s1s( 
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إحالة (تكرارية) داخلية »)Endophoric Rreference)‏ نعت» لقب» خصيصة 
»)Epithet)‏ جل وجوة Existential Sentence)‏ إحالة (تكرارية) خارجية 
.»)Exophoric Reference)‏ فعل متصر ف ›)۴¡nite Ve]0(‏ بۇرة (۴0°15)» صورة 
(۴). تصدیر (تقدیم) (ع٣1٤۸٣٣۴۲)»‏ و ظيفة («٥ا«ں۴)»‏ كلمة وظيفية -cد۴u)‏ 
«(Generative G43) aدıl gî gi «tion Word)‏ جنسي (عام) «(Generic)‏ 
iحıgة «(Grammaticality)‏ ضر «(Head) wÎ «(Grammetrics) uja sg‏ 
الربط بالأدو ات (otaxisمHy)»‏ متکلم مثالي »)1dea! Speaker)‏ جلة الأمر -1۳) 
«perative)‏ اة تıiر .»)Indefınite Article)‏ اللاحتمية »)[ndeterminacy(‏ قرينة 
»)1nde×(‏ مفعول غير مپاشر «(Indirect 0bjec(‏ غير متصرف «(Infıaitive)‏ 
استفهام jı «(Interrogative)‏ م .)1ntransitive)‏ الىکكس أو القلب «(Inversion)‏ 
معجم (صLexic0)»‏ حملة أساسية «(Markedness) aze yw gya «(Main Clause)‏ 
موجهية (yازاة‏ أ »)M‏ نعت (ءعاfزفهM)»‏ الصيغة ))M00۵(‏ المورفيم أو الوحدة 
الصر فية (ع e”‏ 1مMor)»‏ مو عة اسمية Group(‏ اNomina))»‏ غير متصر ف )N٥01-‏ 
Fine)‏ مفعول (1٥eزطا0)»‏ (الربط بالأدوات)»ء إرداف (ء1×ھھإھ۴)» اُقواس -ھ۴) 
(sزعطtاren»‏ اسم الفاعل او المفعول (عامذعناءة۴)»ء بناء لغير الفاعل (للمجهول) 
«(Passive)‏ تام »)Performance) زاجنiإ «(Perfect)‏ شخص (۲50۸ء۴)» ما بعد 
illتعدJı «(Predicate) Jgnzg «(Postmodification)‏ حرف «(Preposition) j>‏ 
nعيlارıة «(Present Tense) jضlz jaj «(Prescriptivism)‏ تدر (Progres- a+‏ 
»s1۷e(‏ تو قع (epsisاPro)»‏ ضمىر («0«0uا۴)»‏ شبه (الانشطار) «(Pseudo-Cleft)‏ 
إحالة (مرجع) »)Reference)‏ حل صل (Relative Clause)‏ دور »)Role)‏ سمa‏ 
ilتlaء .)Sentence) ala «(Selection Feature)‏ قعل کلام .)Speech Act)‏ قاعل 
«(Subordinate Clause) aعçlî ala «(Subjunctive) ٍضlرتفl aجو «(Subject)‏ 
استبدال «(Substitution)‏ بثية سطحية .)Surface Structure)‏ علامة (8ھ1)» زمن 
»)rense)‏ متعد .)ransitive)‏ استع|ال (عچsa€)».‏ فعل (ط۷e)»‏ منادی )V0ca-‏ 
(i۷۵ا»‏ صوت» جهر» بناء (ع1cه۷)»ء‏ رتبة كلمة (۴1 »)Word 01d‏ صفر .)Zer0)‏ 


#(Lexis/ Lexicology) معجم / معحمیات‎ 


اسم محرد .»)A strat N0u«(‏ الرمز الاختصاري (٣إ۸۷هإء4)ء‏ إلصاق )A٤-‏ 
fixati0n(‏ الفاعل أو المنفذ (۸۲عع۸)ء مضاد لغ (eعےںuع »)A ٤1-۸‏ إسقاط بدئی 
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»)A phe)‏ جزم )م00 »)4p‏ تناوب صوتي (0yطمەمA4)»‏ إحیاء (المهجور) 
»)Archaism(‏ جة فئوية (4۲801)» تکوین خلفي «(Back-Formation)‏ ثنائي 
الاسم (21”ص81n0)»‏ دمج (نحت) (ل١ء81).‏ هجة حرفية »)٥3۸6(‏ تعبير مأثور 
(ichêاC).‏ اختزال (عippinا€)»‏ طبقة مغلقة (sوها€‏ dعء0ا€)»‏ نواة مشتركة 
«(Coverstion) la «(Content Word) ùgeضمa aãnlS «(Common Core)‏ 
لسانيات العينات المحن (Derivation) قاژaتشl «(Corpus Linguistics)‏ Îدlء‏ 
(Hy- jıجa «(Gap) si «(Formulaic Language) ۂıiص aغl «(Diction)‏ 
(idاط»‏ مندرج (دلالي) (رصردصهمر۴)» لسان مجموعة (ص٥1ل1)»‏ غير حي )!]٣4-‏ 
»nimate(‏ استعال خاطع للفظ (۳ءنذم٥إمMa1a)»ء‏ استعارة »)Metaphor(‏ کناية 
ykI) «(Metonymy)‏ رفیم أو الو حدة الصر فة( (Motiva- (jil) «((Morpheme)‏ 
»t10n(‏ توليد (ء1ع0اەNe)»ء‏ لغة جديدة (kدعموسءN))»‏ التحويل إلى الاسم (No-‏ 
)iationاmina.‏ عاكية صو تَية »)0n0"a0p0€18(‏ طبقة مفتو -حة «(Open Class)‏ 
معجمة مفر طة (101اx1c211z4×ع1-إve‏ 0(« رخامة انلصوت »)Phonaesthesia)‏ لغa‏ 
شعرية »)Poetic 1a ng 28e)‏ سابقة (×ا۴ref)»‏ علم عروض (دلالي) -۳۵۸م8)) 
»tic( Pros0dy(‏ تلاعب لفظی («ں۴)» سمة lنتق|ء »)Selection Feature)‏ ھجa‏ 
سوقية »)S1a١8(‏ لاحقة «(Under-Lexicalizati0on) ةصقli-ةمجعم «(Suffx)‏ 


تنوع »)Variation)‏ اشتقاىق صر .(Zero-D¢rİVa101)‏ 
نقد آدبي / نظرية #(Literary Criticism/ Theory)‏ 


تحقيق (۸٥0!اة1zامuاءA).‏ إستطيقا (ءءiامطstمءA)»‏ مغالطة عاطفية )۸A‏ 
«Alienation) پډںiwlا «fective-Fallacy)‏ تأليف .)Author (Ship))‏ معیار 
.»)Canon(‏ احتقالي .)€Carnivalesque)‏ إغلاى )osureاC€).‏ شفرة (ع€0d)»‏ قدرة 
.»)€c0mpetence)‏ ظلال معنى .»)€0nn0tat101(‏ انس صو «(Consonance)‏ 
مضمون »)€0n†e”(‏ ثقافة (tureاCu)»‏ حل عقدة (٤enصénouem().»‏ خطاب 
»)Discours)‏ ئنائیة (”isاDua)‏ نقد إیکولو جي (۸ءاc‏ ااا »)Ec0-٣€‏ انفعالٰ 
«(Emotive)‏ تناغم .)£Empathy(‏ تثیل (Enaciemen‏ تقد أخلاقي (Ethical‏ 
«Criticism)‏ تقییم »)E valuation)‏ صورة تعبیرية ("cءSpe »)۳İgure o۴‏ صورة 
.)۴0rm(‏ إطار .)۴rame)‏ ثغرة ›»)6Gap(‏ شعريات «(Generative Poetics) ةıدıl yi‏ 
جنس »)6e۸۲۴(‏ ھیرمونیتيقا (1csاe”eصHer)»‏ قصد («٥tiمع1nt)»‏ قارئ مثالي 
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«(Ideal Reader)‏ معنی مثالي »)]deationa!l Meaning)‏ صورة »)1"28e(‏ تقلید 
»)1mitati0n(‏ مۇڵلف ضمني «(Implied Author)‏ عدم #ۍدıد «(Indeterminacy)‏ 
قص «(Intention)‏ تأو «(Intertextuality) alii «(Interpretation) Jı‏ مفتاح 
(إKe)»‏ لغة أدبية Language)‏ iteraryا).‏ متا نقد .))Meta-CTi†¡cis0(‏ استعارة 
«(Monism) ãدl~Î «(Mimesis) slSl# «(Metonymy) ali «(Metaphor)‏ 
تمرير »)Motivat101(‏ النقد الحديد (صءا1c٤اC New‏ التاريخانية اkفىديدö (New‏ 
cHistoricism)‏ سارد کل المعر فة .)0mniscient Narrator)‏ نصف قافية -ھPara)‏ 
rhyme)‏ إنجاز/ إنجازية (Perio- gga ala «(Performance/ Performative)‏ 
»dic Sentence)‏ شخصية .)Persona)‏ حبكة (٤۴10)ء‏ تعددية (mءناھإں۴1)»‏ أداء 
شعر ي »)۴٥e٤1c D1c†101(‏ شعریات (e1c٥۴)»ء‏ تعدد الأصو «(Polyphony) J|‏ 
عو ا نة Wor1ds(‏ eاPossib)»‏ ما بعد استعمارية ("1a118ر1oەc-†stە۴)»‏ ما بعد 
حداثة »)Post-modernism)‏ ما بعد بنيوية ("411إstructu-Pst)»‏ نقد تطبيقي 
.)Practical Criticism)‏ معيارية ».)Prescriptivis”(‏ نظرية استجابة القارئ 
«(Reception Theory) jJڙلتll ةيرظزi «(Reader Response Theory)‏ lأغة‏ 
(Rhetoric)‏ إیقاع »)Rhythm(‏ اسلوب «(Syle)‏ أسلربيات (ءءاءذارا؟). ذاتية 
«(Symbol) ja) «(Subjectivity)‏ رaمزية‏ صت «(Synaesthes1a)‏ صدح (Te-‏ 
(1» نص (۳۴×۲)» حور (e۴ط٣)»‏ نغم (oneا).‏ أداۃة نقل (1eء۷61)»ء‏ احتال 

.(World) جهر» بناء» صوت (عVo¡c)» عام‎ »)Verisimilitude) 


#(Literature/ Literary Language) لغة الأدب/ أدبية‎ 


مخاطب/ حاطب )Addressee/ Addresser)‏ التباس (yاuiعbiاصے)»‏ معیار 
(Collo- élصîرl «(Character) ãaخÈ «(Author (Ship)) alî «(Canon)‏ 
«cation)‏ تأليف «(Compounding)‏ نزع أعقتة »)0e-Automatiation)‏ دياكرونية 
.)Diachrony)‏ ج Dialect)‏ تغریب »)Estrangement)‏ معنى تعبيري -×۴) 
«pressive Meaning)‏ ج غıر‏ leaرıة »)Fiction) Jly «(Eye-Dialect)‏ lغa‏ 
جازية »)۴1gurative Langu 28e)‏ صورة تعبيرية Figure of Speech)‏ أماميa‏ 
)طعي( «(Grammaticality) ãıyzi «(Genre) i> «(Foregrounding)‏ 
أيقونة »)1٥٥«(‏ يديو لو جیا (yچ‏ 0اه «(1e‏ فعل إنجازي «Illocutionary Act)‏ 
تقلید »)[nitation(‏ غير حي «Inanimate)‏ عدم تحدید (غموض) -ee۲ل1۸)‏ 
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›»(Koiné) لغة مشتر كة‎ .)Intenti0n) قصد‎ ».)[nformation) ملو مة‎ .minacy( 
«(Metaphor) aرlazzwl‎ «(Message) allwر‎ «(Literal Meaning) معنی حر في‎ 
(Ono at0- معيار (Norm)ء عاكاة صوتية‎ .)Moti£( حافز‎ .)Mimesis) عاكاة‎ 
«(Relevance) ayyy «(Parole) pڵIS‎ «(Paraphrase) شرح (تأو یل)‎ «poeia) 
ضع‎ gy «(Self-Reference) aıilذ‎ ةJl>|‎ «(Schema) ةطblbz‎ «(Repetiti0n) رİرSت‎ 
اسلوب (ع1را؟)» آسلوبیات -†؟8)‎ »)Spم‌eec1h‎ Eve14( حدث کلامی‎ »)Situation( 
«(Word-Order) ةnlS‎ an) «(Verisimilitude) رمز (1ەSymb) احتمال‎ »اوtiءs(‎ 
.(World) عام‎ 


دراسة وسائل الإعلام *#(Media (Studies))‏ 


تأليف (Author (Ship))‏ ھور .)Audience)‏ قناة .)€Channe1(‏ تواصل 
موسط با لحاسو »)€0omputer-Mediated Communication)‏ كلام مہاشر 
.)Direct Speech)‏ إيكولوجيا (إعoاەcع)».‏ تغذية راجعة (ackا۴eed)»‏ جنس 
(1deolo- lجgلgıدıÎ «(Hyperfiction) ةقîlè ةصã «(Hybrid) ùıجa «(Genre)‏ 
(إع» صورة (٤#عه”1)»‏ وسائل اتصال جاهيري (4¡لMe‏ sءھ)»‏ وسائل الإعلام 
(Ora- qy «(Multimodality) aج yll ددعae «(Message) allwر «(Media)‏ 
»٣e(‏ سيميائيات (sء‏ 1ا10 عS).‏ صورة زائقۀ «(Simulacrum)‏ عام .(World)‏ 


علم العروض/ عروض #(Metre/ Prosody)‏ 

شطر آول (صدر ( «Affective Rhythm) aفطle gl «(A-Verse)‏ 
إسکندر ي rine)‏ exandاA)»ء‏ بیت جناسى (ع5إ۷e‏ 1۷eاaإءA11it)»‏ تفعيلة استهلالية 
«(Anapaest) ÜuqiÎ «(Anacrusis)‏ فاد مقطع شعري (عطم٥rایناہA).‏ إسقاط 
بدئي (هطم4)» شطر ثان (عجر ) »)8-Verse)‏ وزن موشح غنائي 4ھ811) 
Metre)‏ تفعيلة (8€31)› شعر غر مaقفy «(Blank Verse)‏ مقطع شعري )٣4٥-‏ 
«sura)‏ رة «(Dacty1) Jaa «(Counterpoint) lb «(Competence)‏ ترخیم 
)ذف( »(Elision)‏ تفخيم .«(Enjambement) ible «(Emphasis)‏ إطار 
(حكاية) «(Foot) pa «(Feminime Rhyme) ثٿiۇم aql «(Frame (Story))‏ 
شعر حر (عإ۷e‏ ۴۲۴۵)» عروضیات توليدية .)Generat1ve Met cs(‏ غشتالت 
»)Gest21(‏ ضر ورة شعرية «(Gram me٣1 c8(‏ نصف «(Hal{-Rhyme) lê‏ يمبي 
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(وتد مجموع) (اصه!1)» توافق زمني (توافقية) (y١۲0طءهء1)»‏ قافية مذكر -ئN4×)‏ 
«(Rhyme) aql «(Pararhyme) al aê «(Measure) laê «culine Rhyme)‏ 
نر »)58e88(‏ ترويشة .(Trochee)‏ 
أدب (قروسطوي) للونجليزية الوسطى #(Middle English (Medieval)‏ 
Literature)‏ 
مجاز (yا0عءA11)»‏ جناس (٥1اھاع)اA111)»‏ بتر زماني «(Anachrony)‏ laaد‏ 
(osisاAnadip)».‏ بتر زماني («aisھطArc)»‏ مؤلف (0۲طاA)»‏ خطاب جعی 
»)€o1ective Discourse)‏ ل مركب »)€c0mpound Sentence)‏ وصل› ر ۹ 
.»)€onjunction(‏ إ|طار (حکاية) )Story((‏ ۴rame)ء‏ نموذج معرقي مُومل (Idea-‏ 
«(Icm) lized Cognitive Model)‏ خطاب غر «(Indirect Speech) jl‏ 
بيذاتية (yا1vاecزIntersub).‏ اسلوب متوسط (ءا1ر†؟ 1eللنM)»‏ تبعية أداتية 
(¡×۴۲۵۲4)» وصل بلاغي «(Repetition) lS «(Polysyndeton)‏ علم قياس 
الأسلو أ .(Tag) ûe «(Symbol) ja) «(Stylometry)‏ 


رواية/ علم السرد #(Novel/ Narratology)‏ 


فعل (ا٥۸)ء‏ منفذ (٤۸٤ع۸)»‏ استر جاع فني »)(Analepsis)‏ تو قع (Antici-‏ 
pation)‏ جه »)A spect)‏ معنى موقفى )1118 .)Attitudina]| Mea‏ مو ڵف )Au-‏ 
»tho1(‏ شخصية .)€har2cte1(‏ غلاق Closure)‏ تقفيلة (ذيل مقطعى) (ةله٤)»‏ 
خطاب &آJ «(Collective Discourse)‏ رد dColouied Narrative) jaa‏ 
بنية عميقة «(Dialogue) رlgy> «(Dénouement) ةدقeع JZ (Deep-Struciire)‏ 
سر د(ءذیععع0i)»‏ خطاب مباشر (۴۰۸عم5 ٥ع01۲)»‏ خطاب (کإاuهcی٥)»‏ صوت 
مڻنى «(EIlipsis) dذ> «(Dual Voice)‏ دمج (Empa- nèlia «(Embedding)‏ 
«thy)‏ تف¡ «(Epilogue) a#lخ «(Epic Preterite) gط¦ڊ ضlم «(Enunciation)‏ 
خطاب غير مباشر حر (عd‌‌R «(Erlebte‏ تغريب «(Estra1ıge e1)‏ تقییم (Eva-‏ 
duation)‏ خارج اسر د )sئExtradiegesi)»‏ حاجز (eچ8edg)»‏ هیر مینوطيقا -e1؟)‏ 
»meneutics)‏ لغ لا متجانسة )Iossi2اHetegrog)ء‏ حكاية »)Histoire(‏ حاضر 
تlر&%J (Hyperfic- ali éصê «(Hybridization) jeg «(Historic Present)‏ 
0 فعل إنجازي (اA4c‏ n2ryص1110ocutio(«‏ مؤلف ضinڦy «(Implied Author)‏ 
قرينة «(1nd e×(‏ کلام غر مشر «(Indirect Speech)‏ داخلي (مونولوج)-1۸) 
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(In) Me- ءlıشلا قلب‎ yê )[ntersubjectivity) بيذت‎ terior Monologue) 
میتا سرد (esisعءiلaاءM)» أسلوب ذهنى (عار†؟ ل«i)» موجهية‎ »لias‎ Res) 
(Motiva- kg «(Motif jl> «(Mood) +g «(Mode) aax «(Modality) 
(Nar- ر د‎ «(Narratee) د‎ y pe «(Narrated Monologue) مونولو ج محکي‎ »ا)1٥٥(‎ 
نقل سردي‎ »)N1۷e 64" 3۲( سردي (ع1۷اNa4)» نحو سردي‎ »ration( 
«(Narratoloty) علم اسرد‎ «(Narrative Report of Speech Act) لفعل الكلام‎ 
(Orien- a+ gî «(Omniscient Narrator) ةhرعll‎ J درlw‎ «(Narrator) ارد‎ 
«(Plo Sz «(Perspective) رgظنn‎ «(Paralepsis) حذف بلاغي‎ «tation) 
«(Prolepsis) تعدد الأصو ات (yphonyاPo)» تو م‎ »)۴٥n۲ ۴ View ( وجھة نظر‎ 
شقرة‎ »)Réc¡٤( حكاية‎ »)۴sych0-NNarrat101( قضية (sit10۸ە۴r0p)» سرد نضى‎ 
(Register-Bor- Jıجıت‎ ةدle| اقتر اض-سجل/‎ «Referential Code) all>} 
(Representation of Speech ثيل کلام وڙ‎ .rowing/ Re-Registration) 
((Narrative) (ةuدرw)‎ al» «(Schema) ةطblbz‎ «(Role) رgد‎ «and Thought) 
حكاية (حبكة)‎ ».))Narrative) SemioticS) سیميائیات (سر دي(‎ Semantics) 
(Stream متاجاة النفس (رںوه!:اهS).» حکاية (yاها5)» مجری الوعي‎ .)Sزue(‎ 
دات (ectivityزSub)» توافق معنوي (ء1وم11ر5)» علامة‎ co Consciousness) 
حکی» سرد (رانا1طاھ۲11). زمن (ع۲”۶)» نص (٤×۲e)ء تعدیة -1یذھ1۲)‎ »)۲۵8( 
جھر›‎ ›)Verisimilitude) Jlتح|‎ «(Typological Circle) ةıطni داثرة‎ «tivity) 

بناء» صوت (عء1م۷)» در جة الصفر e€(‏ 21ء0 .)Ze0‏ 


أدب (آنجلو ساكسوني) إنجليزية قديمة #(Old English (Angol-Saxon)‏ 
Literature)‏ 


شطر أول (صدر) »)A-Verse)‏ جناس (iterati0nا[A)»‏ بتر زماني )A4-‏ 
«chrony)‏ شزطر »(8-Verse) (jچع) ùl‏ مقطع شعري »)Caesura)‏ تاليف (Com-‏ 
(oundin8م»‏ نقد إیکو لو جى .»)Ec0-٣)¡t1c1811(‏ معاظلة »)Enjambement)‏ صيغة 
»)۴٥٣٣18(‏ ضرورة شعر .(Intertextuality) aصliî «(Grammetrics)‏ کر نینغ 
«(Kenning)‏ مفتاح .))Key(‏ لغة مشتركة (غ”Koi)»›‏ أدب .)Literature)‏ تلطیف 
(نفى الضد) (كع٤٥٤11)ء‏ سلوب وسيط (ع1ر†؟ e[للMi).‏ إظهار الحقيقة -۸21) 
ratio)‏ مَعجَمَةَ مفرطة »(Over-Lexicalization)‏ شرح (تأو «(Paraphrase) (Jı‏ 
تبعية أداتية (ءi×هاهإه۴)»‏ إطناب (حشو) (ءiیھإطمنإ۴e)ء‏ أداء شعري ٥٤1٥‏ ۴) 
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(Varia- تنوع‎ «(Theme) ڙر‎ yz «(Rhythm) إيقاع‎ «(Poetics) شرت‎ «Diction) 


.(Vernacular) )دارج(‎ ةınle‎ «tion) 
#(Phonetics) أصواتيات‎ 


نر »)Ae0(‏ معش (raeگA)»‏ جناس (1 A16410‏ سنخی 
«(Assimilation) alê «((Alveolar)‏ تجانس صوتي »)۸550131٥8(‏ معنی مو قفي 
.)Attitudinal Meaning)‏ اختزال (تقطيع ( «(Clipping)‏ مزج «(Coalescence)‏ 
کلام مربgط «(Connected Speech)‏ ترخیم «(Elision)‏ تفخیم «(Emphasis)‏ 
احتکاکي .)Fri ative)‏ ثغرة ›»)6Gap(‏ رس »)He2d(‏ تنغیم (100ھ«1nt0)›‏ توافق 
زمني «(Isochrony)‏ مفتاح «(Key)‏ مو «(Nucleus) sl yi «(Markedness) ةae gw‏ 
انفجاري (ع1۷ه۴1)» تطر يزي (yل0ءه۴r)»‏ إيقاع «(Stress) yi «(Rhythm)‏ نغم 
(0neا)»‏ حجابي (هوي) (131ع۷)» صوت» جهر» بناء (ع1ه۷). 
شعر/ اللغة الشعرية #(Poetry/ Poetic Language)‏ 


جناس «(A1literati01)‏ التبا «(Archaism) ذgبill ءl>|} «(Ambiguity)‏ 
تجانس صوتي «(Background) ail «(Automatization) ûzÎ «(Assonance)‏ 
نظام مغلق (1e۳ءر؟ »)٤1٥564‏ تأليف «(Conceit) Als} «(Compounding)‏ 
فك أتعتة .)De-Automatiation)‏ انحر lف «(Dialect) ãجA «(Deviation)‏ laÎء‏ 
.)Diction(‏ تعبیر مصور (15ئ1۲۵آمEk)»‏ معنی عاطفی .»)Emotive Mean118(‏ نعت 
.)Epithe)‏ تکافۇ (enceاivaاB)»‏ معنی تعبيري »)Expressive Meaning)‏ حو 
»)Grammar)‏ تقديم وتأخير pe «(Hyperbaton)‏ تحدید (غموض) -1¡¬ (1nd ee‏ 
(yإcعaد»‏ استعارة .»))Metaph0r(‏ كناية (yإصMetony)»‏ وزن بحر »)Metre(‏ مفارقة 
.)Parad0x)‏ موازاة »)Parallelism)‏ صر افة ( 0ا0« 0طم۴). أُداء شعر ي 0۴1٥‏ ۴) 
«Diction)‏ تسویغ zعري «(Poetic Licence)‏ علم عروض »)۴۲٥504۷(‏ رمزية 
صو تıة .(Vocative) Jدlia «(Synaesthesi4a)‏ 
ذریعیات #(Pragmatics)‏ 


lلتباس «(Approprieteness) aqwlie (Ambiguity)‏ مأڻو رات تاور 
».)€conversational Maxims)‏ هر مينوطيقا .)Hermeneıutics(‏ مبالغةء غلو 
«(I[locutionary Act) يjlجiإ Jai «(Hyperbole)‏ عدم تحدید (غموض) -ل۸!) 
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»termincy(‏ قعل کلام غیر مباشر .)1ndirece{ Sمeec1 ۸C(‏ استنتاج (استبدال) 
«(Inference)‏ بیشخصي »)Interpesonal)‏ تسو يغ (Pefor- jlşi} «(Motivation)‏ 
(Politeness ةةll aıرظزi «(Perlocutionary Effects) jli ıl «mance)‏ 
«Theory)‏ مأثو رات النوعية والكم «(Quality and Quantity Maxims)‏ مثو رة 
leاةة/‏ yرgد (Relevance ڌgرy aıرظزi «(Relation/ Relevance Maxim)‏ 
»Theory)‏ دل .»)Semantics(‏ نظرية فعل الكلام .(Speech Act Theroy)‏ 


#(Prague School) مدرسة براغ‎ 


(Back- aqil «(Automatization) öتÎ‎ «(Actualizati0n) تفعيل» تحقيق‎ 
(Compo- ùy «(Communicative Dynamism) ةılصlوت‎ lisa «ground) 
انحراف (t10۸ھ08۷i)» معنی انقعالي‎ »)De-Automatizati00( فك آمتة‎ nent) 
«(Foregrounding) aaılb «(Estrangement) غر‎ «(Emotive Meaning) 
(Functio- وظيفة (١٥0:اءصد۴)» وظيفية («صءااد”0ناء«د۴)» منظور حلة و ظيفي‎ 
«(Literariness) أدبية‎ «(Information) da ylaa «nal Sentence Perspective) 
«(Norm) رlıza‎ «(New Information) ةديıدج‎ ةn‎ glaze «(Markednes5) un مو‎ 
all} «(Rheme) zı «(Poetics) تlıرz‎ «(Poetic Language) ةيرعÜش لغة‎ 
بئيوية‎ .))i†ءa٣y(‎ Se miەاiءs( سيميائيات (أدبية)‎ .)Se1f-Reference) ذاتية‎ 
.(Theme)ر‎ yg «(Structuralism) 


سحلات (غبر أدبية) #Registers (Non-Literary))‏ 


(Anti-Lan- ةغi-دlۈ«‎ «(Anaphora) ةıدئile‎ «(Ambiguity) التبا‎ 

)۸۶۶0- هجة فئوية (۸۲80۲)» معنی ترابطی‎ »)Appropriaten€8( مناسبة‎ guage) 
ف حرفية‎ «(Block Language) lîs aغl‎ «(Blend) دمج‎ «ciative Meaning) 
عائدية شأنية (ر جعية) (0۲3طمaاة٤)» ارتصاف (i01اهءه11اه۳)» مجموعة‎ »)هn1(‎ 
«(Constrastive Rhetoric) ةıllêî‎ ãêÙı «(Community of Practice) Jيبطت‎ 
إبداعية (yاإi۷أةءإ٤)» ازدواجية لخوية.‎ .»)€orpus اinguisاicءs( لساتيات المتن‎ 
«(Equivalence) jilSî «(Domain) Jl «(Discourse) lطbþz‎ «(Diglossia) 
حقل (14ء۴1)» وظيفة‎ »)Evaluation) تقییم‎ «(Euphemism) ةıروت تلمیح›‎ 
Jعف‎ »)Habitus) خلقة‎ .)Graphology) خطاطة‎ (Genre) نوع‎ «(Function) 
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إنجjlزي «(Illocutionary Act)‏ !’ص «(Impersonality)‏ استنتاج (Infe-‏ 
rence)‏ غير متصر ف «(Infinitive)‏ معو م (Intertex- azصliî «(Information)‏ 
(رااونا» هجة فئرية («0عإه3)»ء أسلو ب صحفي (ع۵[5٣ںه[)»‏ مفتاح »)K‌y(‏ 
معجم )e×s(‏ » وسيط („” »)M diu‏ صيغة (eلM0)»‏ سردي »)N41۲3)1۷e(‏ معیار 
«(Passive) Jy «((Norm)‏ تشخص «(Personificati01)‏ تضمّن (Presuppo-‏ 
(صi0ازs»‏ وضع (10۸»ا8)» موقف عقلي (عاطفي) »)Stance)‏ اسلوب ›)Sty1e(‏ 

صَڏح Tenor)‏ (« تنو ع .(Variation)‏ 


#(Rhetoric) بلاغة‎ 


(Anacolu- Jala «(Amplification) تضخيم‎ «Ambiguity) اتس‎ 

thon)‏ معاد )(osisاAnadip).‏ عائدية ».)Anaphora)‏ مضاد المقطع الشعري 
«(Antistrophe)‏ طاق »)Antithesis)‏ کناية (siaئAnton0ma).‏ إسقاط بدئی 
«(Aphesis)‏ جزم «(Aporia) ja «(Apocope)‏ انقطاع مفاجئ في الحملة (Apo-‏ 
«(Appropriateness) éıwlie «siopesis)‏ فصل .)Asyndeton(‏ تفاھە أسلو ب 
.)Bathos)‏ از شاذ .»)€atachresis)‏ مقابلة عكسية (usاصءهiط€)»‏ ذروة (أوج) 
«(Collocation) فlصترl «(Climax)‏ بںڵغة «(Constrastive Rhetoric) ula‏ 
تحویل .»)€0nves10۸(‏ لياقة »)0ec0u(‏ ترتیب» عرض (٥1اsiهمء¡0).‏ تکرار 
تو كيدي (ءiئه۲امkع٤)»‏ بیان (10اہ۴1)ء رد العجز على الصدر (sایمa1epہEpa)»‏ 
تکر ار بلاغي »)Epanados)‏ تكرار النھاية .)Epistrophe)‏ نعت )Epithet)ء‏ تکرار 
تو كيدي (ء1zeu×1م8)»‏ إقناع أخلاقي .)Eth05(‏ استھلال »)E×xordium(‏ صورة 
تعبيرية 8pee-1(‏ گە eإuع۴)»‏ اسلو ب رفیع (Hen- anl ãnÎ gi «(Grand Style)‏ 
(dysھنف»‏ تقديم و تأخبر »)Hyperbaton)‏ مبالغة (غلو) (01eطإءم1y])»‏ تبعية أداتية 
.)Hypotaxis(‏ تقلید »)1mitat10(‏ ابتکار »)[nventi0(‏ سخرية (¥صه1۲)» متساوي 
الفواصل»› الأجزاء (onاoco!).‏ تلطيف (ءع٥1t)»‏ استعارة (ا0طمMeta)»‏ كناية 
»))Metonymy(‏ اسلوب متو سط (عy1ر†S »)Mid 1e‏ حافز »)M0٤18(‏ إظهار الحقائق 
(i0اNarra)»‏ انشغال مفتعل (٥1٤ةمںءء0)»‏ تضاد» تکافوؤ إرداف خلفی (Oxy-‏ 
.moron(‏ مفارقة (×0ل۴24)» حذف بلاغى (8¡ءم1!ھاھ۴)» موازاة «(Parallelism)‏ 
تبعيۀ أداتية »)P44×15(‏ جناس تام Pironomasia)‏ فترة» دورة »)Per10d4(‏ 
إطناب» حشر (ءایه۲طمنا۴e)»‏ اسلوب بسیط (eع1راS‏ ہ1ھ۴1)» مواطأة »)۲10ce(‏ 
جناس اشتقاق. (۸٥٤٥٤ما٥۴)»‏ وصل بلاغي (Pres- aıرlıza «(Polysyndeton)‏ 
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»criptivism(‏ تو ذ (epssاr0اP)»‏ تشخيیص (0e12م0pمs0p٥۴r)»‏ تلاعب لفظي 
«(Pun)‏ استفهام «((Redundancy) y> «(Question)‏ استفهام بلاغي (Rhetori-‏ 
»ca1 Question)‏ صيغة (eصeِSch)»‏ تشبيه (عانص81)» توافق معنوي (ءذیمه!1ر؟)» 
تكرار البدء والنهاية (ع٥0اpصر؟)»‏ حور (۳۴طeط٣)»‏ نعت غبر مباشر -rإTransfe(‏ 
.red Epithet)‏ كلمة مثلثة» مثلٹ (4ه1۲1)» وجه بلاغي «(Trope)‏ تنوع (Varia-‏ 
(ص0ذا» توافق معنوي (18۳2ء2). 

#(Semantics) دلالة‎ 


معنى عاطفj «(Ambiguity) (سl) سابll «(Affective Meaning)‏ 
توسیع (تضخيم) «(Amplification)‏ حي (eاAnima).‏ شذوذ (yاھ۳ہoە,صے).‏ تضاد 
.»)Antonymy(‏ معنى موقفی (18 )Attitudina1 Mea n1‏ معنی ارتصاقي )٤٥11٥-‏ 
«cational Meaning)‏ تحليل مکو ني Ana[ys1s(‏ pPonentia1ص0)»‏ معنی تصوري 
«Context) Jly «(Connotation) aia Jb «(Conceptual Meaning)‏ 
مضاد واقعي »)€ounterfactual)‏ دلالة الو ضع »)(enotation(‏ معتى انفعالي 
(Emotive Meaning)‏ توريca‏ تلمیح «(Euphemism)‏ معنی تقييمي (Evalua-‏ 
Meaning)‏ مtive»‏ معنى تعبیري .)Expressive Meaning)‏ حقل »)۴1e14(‏ معنی 
مجازي (استعاري) «(Foregrounding) (ةzzılطb) ãيoleÎ «(Figurative Meaning)‏ 
شكلية» عر ف (tyا۴orma)»‏ كلمة وظيفية »)Funeti0¬ W0(‏ جني (عام) )Ge-‏ 
»neric(‏ غشتالت »)Gesta1(‏ حاجز (eچdم8)»‏ اشتراك لفظی »)8#٥0y"y(‏ 
مندرج (دلالي) (yص «(Hypo «ny‏ معنى «Ideational Meaning) la‏ غير حي 
(animaeہ[)»‏ معنی حرفي «jz | pl «(Literal Meaning)‏ )عاق( (Mero-‏ 
»nymy(‏ استعارة .)Metaphor)‏ موجهية (ityاModa)»›‏ شرح (تأویل) -۲۵۲4) 
(عasاhم.‏ تعدد المعنى (رإصعءرآه۴)» عو ا مکنة (لW11‏ ایم ۴)» ذریعیات 
«(Pragmatics)‏ تضمَّن «(Presupposition)‏ علم عروض (دلالي) ))Semantics(‏ 
(رلs0ەا۴»‏ إحالة (مر ج( .(World) file «(Reference)‏ 


#(Semiotics) سیمیائیات‎ 


معيار »)٤4۸07(‏ شفرة .)٤٥4e(‏ ظل معنی (۸٥10اھtم”مہC).‏ فك الإشفار 
«(Encoding) رla! «(Decoding)‏ أيقونة «(Icon)‏ آيديولو جیا «(Ideology)‏ 
صورة (عع1”2)» قرينة (×علdہ!).ء‏ كناية (¥yصMetony)».‏ حافز »)Moti(‏ تعدد 


720 
2 


سے | 


افو جية «(Non-Communicati01) Je رıغ Jصاوت «(Multimodality)‏ إيقاع 
«(Sign) Jı «(Rhythm)‏ سلوب »)Sty1e(‏ رمز .)Symbo1(‏ نص .)۲e×٤(‏ 


سو سیو لسانیات #(Sociolinguistics)‏ 


تف (Address) ùlgiٍe «(Accomodati0¬)‏ زوج eتklة (Adjacency‏ 
(۲نه۴» ثنائية لغوية (ء1اھسعہ:ا8)» بریکو لاج (ageاBrico)»‏ شفرة (deل۳0)»‏ تغیبر 
شفري »)€0de-Switc1118(‏ مجموعة تطبیق (ع۴rac)1c Community of‏ اتصال 
«(Culture) ala «(Creole) JgıjS «(Context) Jl «(Contact)‏ ھجة (Dialect)‏ 
ازدواجية لغوية (ھیوهاع1). جال (nنھ‏ ہ0 0)» إیکو لو جیا (رعەآەcع)»‏ تئر (Focu-‏ 
(ع«اء شكليةء عرف (راناه”۳٣ه۴)»‏ لغة لا متجانسة (هاووه‌اعهإءه1])» أيديولوجيا 
(yع0ا1deo)»‏ هجة فردية (†ء101eل1)»‏ قرينة (×eل11)»‏ كو تز ùl «(Koineization) ã‏ 
»)1]angue(‏ جة (اec)»‏ عتبة الشعرر (tyناھ”iصi1ا).‏ لغة مشتر کã (Lingua Fran-‏ 
«ca)‏ کلام .)Parole)‏ إنجازية »)Performativity)‏ بیدجین («iعل۴1)»‏ ما بعد استعارية 
«(Role) رgد «(Received Pronunciation) Jgېaa ¡alî «(Postcolonialism)‏ وضع 
«(Speech Community) ةيgغل ةعgn# «(Sociolect) ةيeعlتجا ãجA «(Situation)‏ 
معيار (لإ2ل«هاS)»ء‏ اسلوب (ءاراS؟)»ء‏ أسلبة (107ا11z4ر†5)»‏ علامة (138)» حکی» سر د 
.(Vermacular) (zale) ãج la «(Variety) g gii «(Variation) gyi «(Tellability)‏ 


بنيوية #(Structuralism)‏ 
مؤلف (0۲طاAu)»‏ مثنوية (۳ءi٣ھ«81)»‏ بریکو لاج (eعaاBrico).»‏ شخصية 
«(Character)‏ رة «(Difference) Jji «(Deconstruction) dmıskî «(Code)‏ 
صورة تعبيرية «(Formalism) ةiرgص «(Form) ةرgوص «(Figure of Speech)‏ علم 
السر د (رإعهاهاهااNa).‏ حبكة »)۴10٤(‏ ما بعد البثيوية (1ء01211اc»٣†S-†ء۴0)»‏ مدرسة 
ہر ع (Prague School)‏ دور .)Role)‏ سیميائيات »)Semi0t1cs(‏ دلیل (”چ8S1)»‏ 
#gر)Theme(.‏ 
أسلوب/ أسلوبيات *#(Style/ Stylistics)‏ 
انظر في کل مکان من هذا المعجم» لكن على الخصروص هذه الدخلات البارزة 
بشکل واضح: 


«(Appropriateness) ûwls «(Affective Stylistics) ةiطble آنل يات‎ 
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ہمھور (عc,عزAud)ء‏ بریکو لاج «(Choice) «lazi! «(Bricolage)‏ اسلو بيات معرفية 
«(Cognitive Stylistics)‏ ار 3ص «(Collocation)‏ أسلو بيات حاسو بيه -ا )C0 ٣p‏ 
«(Content) ùgaضaم «tational Stylistics)‏ أسلو بيات «(Corpus Stylistics) jill‏ 
لسانيات نقدية/ تحليل الخطاب النقدي (ءعنuistع"1ا )CD4( )Ctica1‏ إبداعية 
(Devia- فlرzil «(Decorum) asl «(Countepointing) Alb «(Creativity)‏ 
(ص0تا» دیاکر «(Diction) elsÎ «(Diachrony) aig‏ أسلو ڊıۈٽ‏ )خطlب( (Discourse‏ 
(Stylistics)‏ ال »)(omain(‏ مثنوية .)0211s”(‏ دراسة تجريبية للأدب -81) 
al «(Enactment) Jı «pirical Study of Literature)‏ بۇرة «(End-Focus)‏ 
أسلو ب ملحمي »)Epic Style)‏ أخلاق »)Ethics)‏ تقیيم .)Evaluati01(‏ معنى 
تعبıري «(Expressive Meaning)‏ صورة تة «Figure of Speech)‏ اسلو بيات 
«(Feminist Stylistics) gi‏ أسلو بيات قانونية (sء†isاS†y »)F re nsic‏ صورة 
«(Function) aaqbgy «(Formalism) iyص «(Form)‏ اسلو بيات وظيفية -٥٣ں۴)‏ 
»)Gene( gyi «tional Stylistics)‏ اسلو ب رفیع .)Grand Sty1e(‏ أیدیولوجیا 
(yرع0اoعل1).»‏ هجة فردية (1ع101ل1)» لأشخصية (Inter- Jı gî «([mpersonality)‏ 
»pretation(‏ مفتاح »)Key(‏ لسان gue)‏ anا)»‏ معجم »)[e×is(‏ نقد أدبي (Literary‏ 
(صisع‏ ناا لعة أدبية .)Literary Language)‏ موسو مية »)Markedne55(‏ ي قلبپ 
الأّشياء (ءعR Medias‏ (n]))ء‏ أسلو ب ذهني «(Mid Sty1e)‏ مو جıة «(Modality)‏ 
أحادية «(Multimodality) ةıج ga ددعî «(Monism)‏ aillقد‏ |د (New Criti-‏ 
«(Norm) رlaعge «cism)‏ شرح (تأو «(Parody) lıagرlڊ «(Paraphrase) (Jı‏ کلام 
.)Paro1e(‏ بناء للمجهول e(‏ 1۷ء۴4(« أسلربيات فق لغ (Philological Stylis-‏ 
(Politeness Theo- ةةl ةıر¡زن .«(Poetics) تاıرعش «(Pluralism) ةıددعت tics)‏ 
«ry)‏ أسلو بيات تطبيقية (8ء1اء1اار؟S‏ a1ء1اءهإ۴).‏ (أسلوبيات) ذريعية (Pragmatics‏ 
((st1csا5ty).‏ مدرسة بر ع (Rhe- aê «(Register) Jw «(Prague School)‏ 
((Literary) (ãzدÎ) JJ «(Selection Rule) cءlaتil ely «(Role) رgد «toric)‏ 
lale «Semantics)‏ )دة( «(Stylization) ãqlwÎ «((Literary) Semiotics)‏ 
موقف عقلي (عاطفي) (عءمه)5)» علم قياس الأسلوب (ometryاSty)»‏ تدخل نصي 
li ةa>an «(Textual Intervention)‏ قص «(Under-Lexicaliza(101)‏ تنوع (Varia-‏ 


(i00ا»‏ صوت» بناء »)۷01c٥(‏ در جة صفر )عe .)Zer0 Deg‏ 
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#(Systemic (Functional) Grammar ىjıقسږن لسانیات/ نحو (وظیفی(‎ 
Lingustics) 


)E۴۷2- تقییم‎ «(Critical Linguistics) ةıدتai لسانیات‎ «(A لزuںہءا( ملحق‎ 
(Ideational Mea- le معنى‎ «(Genre) نوع‎ «(Function) aغıزوy‎ «luation) 
«(Interpersonal Functi0n) a+ aby «(Information) angle «ning) 
متعدد الموجهية (1tyاةdمصt1اMu)» مدرسة‎ »)M004( مو جهية (1†yاةلهM). وجه‎ 
دور‎ «(Rheme) ر‎ «(Register) Jew «(Rank) ص‎ «(Prague School) بر اع‎ 
.(Transitivity) aaa «(Theme) ر‎ g2 «(Texture) نسیج‎ «(Role) 


دراسات/ لسانيات النص #(Text-Linguistics/ Studies)‏ 


عائدية (10۲2مAnap)».‏ معیار .»)٤C2107(‏ عائدیة شأنية .)Cataphora)‏ اتساق 
»)€oherence)‏ وصل (ربط) ».)Conjunction)‏ وصلية »)€onnectivity)‏ سياق 
«(Context)‏ ر (Do- Jl¢ «(Discourse) lbzخ «(Co-Reference) all} aS‏ 
›»)Generative) aديlgî «(Focus) ةرjب «main)‏ نوع »)Genre(‏ غشتالت )Ges-‏ 
«(Grammar) yzi «(Given Information) ةlطae ةaglae «talt)‏ استنتاج 
(استدلال) (ع1nfere۸c)ء‏ إخبارية »)Informativity)‏ قصد »)1ntenti0n(‏ معلومة 
جديدة ye «(New Information)‏ ا عكنة .)Possibles Words)‏ اقتياس )Quota-‏ 
«(Schema) aطllz «(Rhetoric) aغIy «(Reference) all>| «tion)‏ نص «(Text)‏ 
«(Theme) jg‏ عام .(World)‏ 
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مكتبة 
الفكر الجديد 


ثبت المؤلفين 


يتضمن هذا الثبت النقاد واللسانيين الأكثر تأثيراً وإحالة (با خط الغليظ)ء والأدباء 
الأكثر استعمالاً في التمثيل. 
تدرب يدج» ديريك (Attridge, Derek)‏ 

(Aesthe- |aطaw]‎ «(Addressitivity) ةب¦bþl#‎ «(Accomodati0o¬) تف‎ 
»)۸13٥۲1518( تفعيلة استهلالية ضعيفة‎ .)A fective Rhythm) إيقاع عاطفي‎ «tics) 
(Counterpoin- Jlb «(Beat) ilahi «(Authorship) تلف‎ »(Associati01) قر‎ 
صورة‎ »)۴eminine Rhy €) قافية مؤنٹ‎ »)Ethics) ثقافة (eإںااCu)» أخلاق‎ »tinع(‎ 
«(Intention) ڌقصد‎ «(Idiolect) ج فردية‎ .)[ambic) يميي (وتد مجموع)‎ »)۴0( 
)P0€- لع شعرية‎ »))Metre) ùزو‎ ›)Literature) أدب‎ «(Literary Criticism) نقد أدبي‎ 
«(Rhythm) إيقاع‎ «(Rhyme) علم العروض (yلs0٥۴r)ء قاف‎ «tic Language) 


.(Texture) نسیج‎ 

(Auden. W. H.) أودن. و. ه.‎ 
(Equivalence) jl: «(Ekphrasis) تعر مص‎ «(AIliteration¬) جنا‎ 

.(Half-Rhyme) lê نصف‎ 

أو ستن» جين (Austen, Jane)‏ 


شخصية (۲٤اء2aا))»‏ منطقة الشخصية (0€⁄ »)Charact er‏ سرد ملون )٤0٥-‏ 
»loured Narrative)‏ صوت ٹنائی »)0ua1 V01ce(‏ تغریب »)8st)r21geme1۲(‏ خار ج 
lلر‏ د «(Extradiegis)‏ کلام غjı‏ مار «(Free Indirect Speech) j~‏ يقر «(Icon) ai‏ 
ملف ضمنى (0۲طاuاA‏ 4ءiامص!1).‏ باروديا (رلەإ۴a)»‏ حبكة (ا۴10)» وجهة نظر 
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.)26181٣4( اسلو ب (عارا5)ء توافق معنوي.‎ «(Register) Jw «(Point of View) 
(Austin, J. L.) (1911-1960) آوستين» ج. ل‎ 
)11- فعل إنجازي‎ .)۴unction( وظيفة‎ .»)€0ns†aا1ve‎ 0)۲2 1٥€( کلام تقريري‎ 
إنجازي‎ »)L0cution Ary Acا( فعل عباري‎ »)[ntenti0n( قصد‎ »locutionary Act) 
(Speeche ll نظرية فعل‎ .)Perاocutionary‎ Ac1( فعل إنجازي‎ .)Performative) 
.Act Theory) 
(Bakhtin, Mikhail) (1975-1895) باختین» میخائیل‎ 
«(Anticipation) فعل (اAc)» غخاطبية (yازsi۷ەإللA)» آخر (ienلA)»ء تو قع‎ 
کر ونو توب‎ »)€1 341e 201€( منطقة شخصية‎ »)Carniva( معیار (۵۸0٤)ء کرنفالی‎ 
(Connota- ظل معن‎ »)€oective Discourse) el طاب‎ .(Chronotope) 
حرار (ueع0اھ0i)» خحطاب (عsإDiscour)» صوت‎ «(Diachrony) («0ا» دیاکرونیة‎ 
(Heteroglos- Anila ail «(Genre) نوع‎ «(Ethics) lÎ «(Dual Voice) ثناڻي‎ 
(Implied yنمض يديو لوجیا (رچه‌امعل1). قارئ‎ «(Hybridization) jz «sia) 
«Intertextuality) تناصية (تناص)‎ .)[nterior Monologue) حوار داخ‎ Reader) 
«(Parody) lıagرl‎ «(Monologue) مونولو ج‎ »)اL28ue(‎ ùlJ «(Intonation) تنغیم‎ 
«(Quotation) اتبا‎ «(Polyphony) وجھة نظر (wع ا۷ ۴ہ ٤۸ذہ۴)» تعدد الصو |ت‎ 
أسلبة (iati0nاSty). قول (کلام)‎ »)Skar( سکار‎ »)Represented Speech) کلام مثل‎ 
.)Voice( جھر» بتاء‎ v»توص‎ »)اtterance)‎ 
(Barthes, Roland) (1980-1915) بارٹث» رولان‎ 
)2ec015- تفکیك‎ »)٥٥۸۸0٤a٤101( ظل معنی‎ .)٤٥d٤( مؤ لف (0۲طاںA)» شفر ة‎ 
وظيفة (100اe«س۴)» هبرمینوطيقا‎ »)۴İgure o Sمعec1( صورة تعبيرية‎ »truction( 
شعریات (ءء1٤عه۴)» ما بعد بنيوية‎ »)14e41 Read e۲( قارئ مثالي‎ «(Hermeneutics) 
شغرة‎ »)Reader Response Theory) s نظر ية استجاب اأق|ر‎ .)Pst-Structuralism) 
)S؟rں›- دلیل (عS1)ء بنیوية‎ »)Semiot1cs( سيميائيات‎ .)Referential Code) إحالة‎ 
.(Degree Zer0) در ج صغ‎ »)Verisimilitude) | حت‎ (Symbol) ja ڙر‎ «turalism) 
(Bourdieu, Pierre) (1930-2002) بوردیو» بير‎ 
خلقة (sنازاة8)» اسلوب‎ ».)۴¡e14( حقل‎ .)Anticipat101( توقع (استباق)‎ 


.(Symbol) jaر‎ «(Style) 
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(Brémond, Claude) بریمون» کلود‎ 
«(Function) aazۆوy‎ «(Character) شخصة‎ «(Actualization) قيقىZت تفعیل«‎ 
.(Plot) ç> «(Narrative G14 2r) نحو سر دي‎ 


(Bronte, Charlotte) برونت» شارلوت‎ 

«((In) Medias Res) ف قلب الأشياء‎ «(Interior Monologue) حوار داخلي‎ 
.{Narrator) aرأw‎ 

(Browning, Robert) براونینغ» روبرت‎ 


(Devia- فlرzil‎ «(Correctness) (ةaڵlw)‎ ةzص‎ «(Co-Ordination) فطe‎ 
.(Narrator) د‎ رlw‎ «(Monologue) («0نا» مونو لوج‎ 


(Byron, Lord) بایرون» لورد‎ 

(Feminine من‎ al «(Anapaest) bî! «(Alexandrine) لكستدرر ين‎ 
.Rhyme) 

(Carroll, Lewis) کارول» لویس‎ 


دمج «(Blend)‏ و اقعي مضاد )اc0unterfactua).‏ فرق .)Difference)‏ خطاطة 
«(Politeness) asl «((Graphology)‏ خض .(Prospopoeia)‏ 
کارتر» رونالد (Carter, Roland)‏ 

«(Common Core) aS jin | yi «(Cataphora) ملحق (أuncزAd)» عائدية شأنية‎ 
(Creativi- aelدı‎ «(Corpus Linguistics) jill تاۈينll‎ «(Complement) ةlضف‎ 
«(Head) Î) «(Genre) نيع‎ «(Discourse (Stylistics)) (را» خطاب (أسلو ت(‎ 
(Paronoma- سliج‎ «(Literary Language) بیشخصی (۲0۸21عم۲ع1"۲)ء لغة أدبية‎ 
تکرار (۸٥تاناeمR)» تمثیل کلام‎ »))8eھمانe(‎ Pr 0ء0لy( (هنە» عروض (دلالي)‎ 
سلو بيات (ءعإ1stاSty).» لاأحقة (×گSu). علامة‎ «(Representation of Speech) 
.(Theme) g2 «(Text Linguistics) لسانيات |ئنضص‎ .(28( 
(Chatman, Seymour) شاتمان» سیمور‎ 

توقع (استباق) (۸٥1اھمicاA).‏ خطاب (eءإںcouءDi)ء‏ قصة (ھu1طا۴۵)»‏ تبئیر 
.)F۴ocaliation)‏ حکاية »)Histoire)‏ مو لف ضمنى )01 (Implied Auth‏ قصد (In-‏ 
«(Narrativity) aa yw «(Metre) ùjy «tention)‏ ا (0ا۴)» وجھة نظر (Poin†‏ 
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(Stream of علم العروض (رلهءهإ۴). حكاية (راها5)ء تدفق الو عي‎ »of View) 
.)Voice) صوت‎ (T28) e «Consciousness) 
(Chaucer, Geoffrey) شوسور» جيفري‎ 
توسیع (تفخيم) )ificationاAmp). إحياء المنبوذ (ai5۳طءاA)» عروضیات‎ 
«(lambic) يمبي‎ «(Grand Style) أسلو ب رفیع‎ «(Generative Metrics) ةıدılgت‎ 
)0- انشغال مفتعل‎ »)NNarrato( رطانة (7٥ع2۲[)» میتا سر د (iءeعieلMe†a)» سارد‎ 
»)۴141۲ تضاد» تکافؤ إرداف خلفی (0۲0۸ر×0)» اسلوب پسیط (ع1ر†؟‎ »cupation( 
.(Vernacular) (ãج عامية (دار‎ »)8S۲e55( قافية (8صرطR))» نير‎ 
(Coleridge, Samuel Taylor) کولرد يدج» صاموئیل تایلور‎ 
شركة‎ »)8411484 Me) e( بتر زماني (صین«0عطعھمA)» وزن موشح غنائي‎ 
«(Measure) la «(Counterfactual) .slضha‎ ıعڙly‎ «(Co-Reference) aıllx| 
1 .)R¡6( قافية‎ 
(Culler, Jonathan) کولر» جوناثان‎ 
«(Competence) 3 در‎ «(Coherence) Jlıتا‎ «(Code) 5 نائية (8114157)»› شفر‎ 
(Ideal Rea- Jlûa iرla‎ «(Functi01) ةdıزوy‎ «(Difference) فر‎ «(Context) Jw 
قصد («٥10٤معام1)» نظرية استجاة القارئ‎ ».)111]0cutio 2۲ A -†( فعل إنجازي‎ »لeا(‎ 
.(Verisimilitude) ÛJ (z>| «(Structuralism) û yi «(Reader Response Theory) 
(Derrida, Jacques) (1930-2004) دیریداء جاك‎ 
«(Context) Jl «(Closure) SME} «(Bricolage) مأزق (AP0۴18)؛ بریکو لاج‎ 
«(Genre) نوع‎ «(Frame) lb! «(Difference) Jرi‎ «(Deconstruction) dısaت‎ 
«(Literal Meaning) ~ر„‎ ىiعم‎ «(Intention) قصد‎ «(Graphology) ةطlطخ‎ 
le «(Performativity) ayjlجil‎ «(Motivation) تسويغ‎ «(Metacriticis™) ميت نقد‎ 
تلاعبپ لفظي (صسں). دلیل («ع81)» فعل کلام‎ »)۴ 05-51 ٥114118( بعد بنيوية‎ 
.(Text) نص‎ «(Speech Act) 
(Dickens, Charles) دیکنز» تشارلز‎ 
عائدية (0۲2طمA«n2p)» تو قع‎ AEE استلاب‎ »)۸cc۵11۷4)1070( تنبیر‎ 
)Au- ر‎ «(Asyndeton) فصل‎ «(Antithesis) lb «(Anticipation) (|ıazwا)‎ 
خطابپ‎ .)€Coherence)( اتساق‎ .)characte†( شخصة‎ ».)Bilabia21( شفتاني‎ »die8( 
(Coun- ãةڊlÙbn‎ «(Coloured Narrative) ù gla ڌ‎ jw «(Collective Discourse) جمعي‎ 
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aجA‎ «(Demonstrative) ةرlشژإ‎ slaÎ «(Definite Article) فıرعت‎ alaÎ «terpointing) 
خطاب غیر مہاشر‎ »)٤n4c۳e۸۲( تئیل‎ .»)(irec 5pمe٥c۲( کلام مباشر‎ «(Dialect) 
«(Eye-Dialect) ةıرlıea‎ رıغ ھجة‎ «(Euphemism) aıرgت‎ «(Erlebte Rede) j> 
(Foca- yii «(Feminist Linguistics) ةıgڊnنi‎ تاۈينlnل‎ «(Feedback) ةzجlر تغذية‎ 
)F۴re٤ [۸- کلام غر مہاشر حر‎ «(Free Direct Speech) j> کلام مشر‎ «lization) 
)1لiە- ھجة فردیة‎ »)Hybridizati01) جين‎ »(Fronti18) تصدير‎ direct Speech) 
صورة (eعھ1۳)» تقلید (00٤ھ٤زہ1). مؤلٰف ضمنی (۲٥ط٤ںاھ iedامصا)ء قرینة‎ »اec1(‎ 
نقل سردي‎ «(Markedness) o کلام غبر مباشر (1٥eeص5p d1۲ecہ1)» موسو‎ «(Index) 
غیر متصرف‎ »)Narrat0r( سارد‎ »)Narrative Report of Speech Act) لعل الکلام‎ 
«(Point of View) jۈ†¡i‎ a4جو‎ «(Phonaesthesia) تgص‎ ãalخyر‎ «(Non-Finite) 
(Rela- ille sرgثİn‎ «(Referentia!l Code) ةllw| شفرة‎ «(Preposition) حرف جر‎ 
«(Stylization) تشبيەه (عS1mi1)» عادثة الذات (uy‌وه‌اناهS)» أسلبة‎ tion Maxim) 
.(World) توافق معنو ی (کام11ر5)ء زمن (عئط1)» عام‎ 
(Donne, John) دون» جون‎ 
وظيفة تكلفية‎ .)٤04٥( شفرة‎ .)Asyndeton( فصل‎ «(Apostrophe) lLlz lvl 
(Empha- تفخیم‎ «(Conversation) gl «(Conceit) AI }در‎ «((Conative Function) 
نحوية (ityاGrammatica)» فعل إنجازي‎ »)Grammar) حر‎ (Fiction) Jايخ‎ »sis( 
((In) Medias في قلب الأشياء‎ .)]mperative( ھل الأمر‎ »)1locutionary Act) 
.(Relative Clause) ص‎ ala «(P1oce) عَلَّمية» مو اطأًة‎ «(Paradox) ةãر|فn‎ «Res) 


درايدن» جون (Dryden, John)‏ 
«(Allegory) jl#‏ فصل .)Asyndeton(‏ تلاعب لفظی (ہں۴). 
ٳيغليتون» تيري (Eagleton, Terry)‏ 


(Evalua- تقیيم‎ «(Canon) رlıza‎ «(Author) dja «(Aesthetics) aba 
Literary az al «(Literary Criticism) نقد ًد‎ «(Ideology) lı yأ يديو‎ ction) 
2 ې‎ E 
تعددیة (۳ءناھاuا۴)» ما بعد الحدائة‎ »)New Criا1ciءm( النقد الحدید‎ Language) 
.(Post-structuralis) ıı عد‎ la «(Postmodernism) 
(Eliot, George) إليو ت» جورج‎ 
تناغُم‎ «(Character) ia «(Aphorism) ا ڍر‎ ›»)(Addressee) خط‎ 
خا (ogueاEpi). خطاب غیر مباشر حر (عdع۸ eاطeااE8). تغریب‎ .»)Empathy) 
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.)Estrangement)‏ اسلو ب غير مشر ple «(Free Indirect Style) j>‏ (جنسي) 
«(Generic)‏ تسویغ «(Motivation)‏ lwر‏ د jaj «(Orientation) a+ gi «(Narrator)‏ 
حاضر »)Present ese)‏ ا حت]|J‏ )itudeاVerisimi)»‏ صوت» بناء» جهر (ع۷¡c).‏ 
إليوت» ت. س (Eliot, T. S.)‏ 
هرر (nceءAudi1)»‏ خلفية «((Background)‏ إدر «(Conceit) AI‏ عر ر (Free‏ 
(Mo- ãîlıح> «(Intertextuatlity) lî «(Heteroglossia) ةnilجتم Î ãغl «Verse)‏ 
.dernism)‏ لغة شعرية »)Present Tense) رضl jaj «(Poetic Language)‏ ھل 
«(Symbolism) ãıjaر «(Relative Clause) al‏ صح .(Tenor)‏ 
فیرکلوغ» نورمان (Fairclough, Norman)‏ 
تقاطع «(Border-Crossing) ag‏ تحليل خحطاب نقد (Critical Discourse‏ 
«Analysis)‏ موضوع مثالي (اءعزانS‏ e۵1ل1)»‏ نشر على نطاق و اسع «(Mediatization)‏ 


صورة زائفة. .)Simulacrum)‏ 


(Faulkner, William) فولکنرء ولام‎ 

قصة (1aاuطة۴)»‏ ثخرة (ص6a)»‏ توليدي (ne۲41۷eء6)»‏ تدفق الوعى e4۳عء)؟)‏ 
.Consciousness)‏ 

(Fielding, Henry) فیلدنغ› هنري‎ 


اط ›»)(Addresser)‏ مأڻو ڍر (Aphorism)‏ ۇف .)(Author)‏ خطابپ (Dis-‏ 
«cOUrs)‏ اسلو ب ملمy «(Exordium) Jڻlqتۃwl «(Epic Style)‏ عام (جنسی) 
»)G ener)‏ سخرية (إ«ه1۲)» استعمال خاطیم للفظ (صءiمەMalapr(«‏ مسر ود (Nar-‏ 
»ratee)‏ سارد »)NNarrat0r)‏ باروديا »)۴arody(‏ وجھة نظر (wعV1‏ ۴ه »)Po¡n1‏ حلقة 
تمıطıة .(Typological Circle)‏ 
فیش» ستانل (Fish, Stanley)‏ 

اسلو بيات عاطفية »)A fective Stylistics)‏ قارئ مثالي »)1de21| Reader(‏ عدم 
تحدید (غموض) (رcھ«ذصrعاdeہ1)ء‏ تأویل .)Interpretati07(‏ حذف بلاغى )۶aa-‏ 
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.)e×ا( نص‎ »1epsis( 


فیتزجبرالده سکوت (Fitzgerald, Scott)‏ 
انقطاع مفاجئ في الحملة (كائعمهزوممA)ء‏ هجة فردية (اءءاهال1)» حذف 
بلاغی (ء1یم1eھ۴4).‏ 
فوکو» میشال )1926-1984( (Foucault, Michel)‏ 
ملف «(Discourse) mlطbz «(Catachresis) il jl «(Author)‏ 
التارنخانية اkۍىديدة le «(New Historicism)‏ عد !أwتeعlرıة «(Postcolonialism)‏ 
بنيوية .(Structuralis)‏ 
فولر» روجر )1938-1999( (Fowler, Roger)‏ 
منفذ )1 «(Agen‏ مغضاد iغة «(Anti-Language)‏ مأڻو ر »)Aphorism(‏ لسائیات 
نقد (Determi- ãez> «(De-Automatization) ãzêÎ dè «(Critical Linguistics)‏ 
(”ونص ازدواجية لغو ية ple «(Estrangemert) ıرغت «(Diglossia)‏ (جنسی) )6e-‏ 
«(Intersubjectivity) zila «neric)‏ أسلو ب ذه «(Mind Style)‏ تأسيم (Nomi-‏ 
nala tion)‏ َعَم مفر طة »)0ver-1ex¡ca11zat107(‏ منظر ر (ع 1۷ا eمsإ۴e)»‏ حبكة 
(oاP).‏ تعددية (”ismاP1ura)»‏ شعريات «(Poetics)‏ وج iز¡ۈڙ «(Point of View)‏ 
«(Predicate) Jyan‏ شفرة |ıllwة «(Referential Code)‏ اسلو بيات (Stylistics)‏ 
بنıة‏ wطzzة «(Surface Structure)‏ وشم (8ا).» نص (×۲۴)» معجمة ناقصة 
.(Under-Lexicalization)‏ 
جینیٹ» جبرار (Genette, Gérard)‏ 
بتر زماني »)۸۸4٥1۲٥٥۷(‏ استر جاع فنی (ءذیم 1ھ" »)A‏ سر د (1sیeعم01)»‏ خحطاب 
(Discourse)‏ اخنزالء حذف إاjزي «(Ênonciation) ظفl «(E1lipsis)‏ خارج السرد 
«(Focalization) yf «(Figure of Speech) ةı رıeت ةرgص «(Extradiegesis)‏ کلام 
مشر «(Information) ãa laa «(Histoire) ãıl>- «(Free Direct Speech) j>‏ 
تناص (ntertextuali†y[)ء‏ متا نص »)Me†ae×1(‏ میتا سرد (ءesiعMetad1e)»‏ وجه 
»)(Mood)‏ سر د »)Narrati0n)‏ سر دي ()عNarrativ)»‏ سارد »)Narrator(‏ حڌف پلاغي 
.)Paralepsis(‏ بارودیا (dy٥إ۴2)»‏ شخص (۸٥۲ع۴).‏ منظور (ع۲1۷٥۲۹P۴٥۴)»‏ وجھة 
نظر ( o۴ ۷1ew‏ ہ1٥۴)»‏ تو فع (epsisاPro).‏ حکاية .)R611(‏ توافق معنوي -مء1!ر؟8) 
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(کزئء نص »)1٥×(‏ صوت (ع1cە۷).‏ 


غوفمان» إر فینغ )1922-1982( (Goffman, Erving)‏ 


منفذ (87۲ع۸)ء جمھور »)A di e1e(‏ مؤلف (0۲ »)A uth‏ قناة »)C1an«e1(‏ تحلیل 
«(Frame) رlط| «(Footing) jlıiج| «(Face) aجg «(Conversation Anaylysis) gl‏ 


0 


تفسبر .»)Keyin8(‏ نظرية لياقة (yإe0‏ ط1 »)P1iten ess‏ أخذ الدور» بالدور-۸٣۲١۲)‏ 


.Taking) 
(Golding, William) غو لدينغ > و ليام‎ 
(Tran- éuدعî‎ «(Role) رgد‎ «(Cataphora) عائدية (10۲2مA"2p)» عائدية شأنية‎ 

.sitivity) 
(Gray, Thomas) غر اي» توماس‎ 


«(Compound) al «(Antonomasia) ãılS «(Abstract Nouns) ëد أساء جر‎ 
.(Rhyme) alê «(Personificat101) ٿتشخيصضص‎ 


(Grice, H. P.) (1913- 1988) غرایس» ه. ب‎ 


Îدa‎ «(Conversational Maxims / Implicative) رgا>#‎ ٽتlروٹn استلز ام/‎ 

تعاوڻ »)€0-Operative Principle)‏ لاق .)(ecorum(‏ أخلاق (sەنطا8)»‏ مبالخة 
غلو (eاerb0‌Hyp)»‏ سخرية (yص0ء1)»‏ تلطیف »)L ٤٥٤ es(‏ أثو رة (Manner ıS‏ 
(mن×ھةM‏ في قلب الأّشياء (ئ۸6 asزلMe‏ (ہ1))ء استعارة (p101ھا۷6)»‏ ذریعیات 
«(Pragmatics)‏ مأثو رات الكيفة/ الكınة «(Quantity/Quality Maxims)‏ مثو رة 
ورود/ .(Relevance Theory) دgرو aıرۈ¡i «(Relation Relevance Maxim) ale‏ 


(Halliday, Michael) هالیدای» میخائیل‎ 


أثر (6٥A۴۴)ء‏ عائدية (2p10۲8٠A)»ء‏ مضاد لغة (۴ع2٠ع141-اصA)»‏ عائدية شأنية 
(Com- ةlضف «(Coherence) Jli «(Code) 5 رûش «(Clefting) Jl «(Cataphora)‏ 
«(Deixis) تlıرlش| «(Complex Sentence) aq ja ala «plement)‏ 4ج (Dia-‏ 
lect)‏ دمج »)Endophoric Reference) ةılخla ةıدئle all>| «(Embedding)‏ نعت» 
خصيصة (e1ط٤¡مع).‏ إحالة عائدية خار جي )Exophoric Reference)‏ ال (حقل) 
«(Field)‏ قدم «(Foot)‏ کلام مlشر «(Function) aaظو «(Free Direct Speech) j>‏ 
وظيفية (Functional Sentence Perspec-ىyفhıزg ةlZ روظۈزiم «(Functionalism)‏ 
«(Given Information) ةlطعمa ةnglعa «tive)‏ خطاطة (إعهامطمهإ6)» تبعية أداتية 
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(Indirect کلام غıر مشر‎ «(Ideational Meaning) le معنى‎ «(Hypotaxis) 
«(Interpersonal Functi0") ةqصaخشı و ۆة‎ «(Inforamtion) ûn glaa «Speech) 
مو جهية‎ »)Metap10۲( معجم (exsا)» استعارة‎ «(Key) مفتاح‎ «(Intransitive) لازم‎ 
تعددية (ismاuraاP)» قضية‎ .)Performance) إنجاز‎ (Mode) صغ‎ .)Modality) 
«(Rank (-Shif|)) تغير رتب« صف‎ »)۴Pseud0-٣1e۴( جلة شبه فالقة‎ .)Proposition) 
))80- سیمیائیات (اجت|اعية)‎ .)Rhetoric) بلاغ‎ .)NRheme) خر‎ «(Re gister) سجل‎ 
«(Subject) Jel «(Standard) رlaze‎ «(Speech Act) فعل کلام‎ »cia( Semiotics) 
.(Textual Functi0”) ةuصi و ظيغ‎ «(Tenor) صَدح‎ «(Substitution) JIدıawl‎ 
(Hardy, Thomas) هار دي» توماس‎ 
قلپ‎ »)€ompoundin8( تأليف‎ «(Character) ةıuaخ+خtÊ‎ «(Aspect) ج‎ 
غبر حى‎ »)1mماied‎ Reade ( قارئ ضمنى‎ .»)(erivat101( اشتقاق‎ »)€onversion( 
(Literari- ûıÎ «(I[rony) ãıرخw‎ «(Inference) ( استدلال (استنتاج‎ »)[ nima e( 
.(Point of View) نز¡ر‎ aھجو‎ «(Perspective) منظو ر‎ »)0rientati0n) تو جە‎ ness) 
(Hemingway, Ernest) همنغو اي“ إرنست‎ 
سلوب‎ »)Interior Dialogue) حرار دال‎ ›)imperson21) لاشخص (مبهم)‎ 
.(Mind Siyle) yذ‎ 
(Herbert, George) هیربیرت» جورج‎ 
(Back- édl «(Anaphora) agile «(Affective Rhythm) jڦhطle إيقاع‎ 
.(Graphology) éطblhz‎ «(Enjambement) إدر اك (عءnهC)» معاظَلة‎ ground) 
(Hopkins, Gerard Manly) هوبکنز» جیرار مان‎ 
(Compoun- جناس (100اAitera)» تناوب صوتي (yص0طمpەمA)» تأليف‎ 
نحو ية (ityاammaticaاG). نصف قافية‎ .»)0e-Automatiation) فك أعتة‎ »لinع(‎ 
معيار‎ »))Motivation) تسویغ‎ «(Mimesis) sll «(Lexis) معجم‎ «(Half-Rhyme) 
.(Style) اسلو أ‎ «(Phonaesthesia) تgص‎ asl) «(Norm) 
(Jakobson, Roman) (1896-1982) جاکوېسون» رومان‎ 
إستطيقا (sعإامطtيهA)ء مثنوية (”ءiإ81”a)» شفرة (eله٤)»ء تواصل (اتصال)‎ 
اتصال‎ .)€onative Fuصcاi0o( وظيفة تكلفية (نزوعية)‎ .)€c0ommunication( 
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(Emotive ةıllzêil وزغ‎ «(Diachrony) ةıiورکید‎ «(Deixis) إشاريات‎ (Contact) 
«(Function) aay «(Formalism) aiكê‎ «(Equivalence) jili «Funciton) 
وظیفية (1211٣0!اء۴n)» بیشخصی (۲50121ءمإte»])» لسان (ueاع«4])» موسومية‎ 
«(Metalinguistic Function) وظيفة ميتا لغر ية‎ «(Message) allwر‎ «(Markedness) 
و ظيغە‎ »)Phےatic‎ funct107( كناية (صرمهاءM)» مرازاة (mء1اع11ه۴۵۲)» وظيفة لعو ية‎ 
«(Prague School) مدرسة بر اغ‎ »)۴ 0e1 ءs( شعريات‎ »)Poetic Functi07)( شعرية‎ 
حدث‎ »)Sef-Reference) إحالة ذاتية‎ .)Referential Function) وظيفة إحالية‎ 

.(Structuralis) agi «(Speech Event) کلامي‎ 


چايمس» هنري (James, Henry)‏ 
إدماج «(Grammaticality) aıyzi «(Focalization) „î «(Embedding)‏ 
بيشخصية (y۷ا1‏ 221 «([mpers0‏ خر «(Irony)‏ أدبية (Mime- ةlSl# «(Literariness)‏ 
(ءذء» اسلو ب ذهني (ع1ر؟ 4« »)M1‏ نقل سردي لفعJ‏ لم (Narrative Report of‏ 
«(Narrator) aرlw «Speech Act)‏ تأسیم »)Nominalization)‏ حذف بلاغي -۴24) 
.lepsis)‏ 
جونسون» صاموئیل (Johnson, Samuel)‏ 
طباق (ءایعطاتادA)ء.‏ ثنائیة الاسم .»)Binomin21(‏ تقلید »)]mitati10(‏ متساوي 
الفواصل› الأجزاء (onاsoco[).‏ استعارة .))Metaphor)‏ معيار (”اN0)»‏ هله دورية 
«(Periodic Sentence)‏ lغa‏ عر «(Poetic Language)‏ إيقاع «(Rhythm)‏ اسلو ب 
gz «(Style)‏ ر «(Theme)‏ تنوع .(Variation)‏ 
جویس» جایمس (Joyce, James)‏ 
إwتطيla «(Aesthetics)‏ مضزاد lغة »)(Anti-Language)‏ نط جامع (Ar-‏ 
»chetype(‏ بریکو لاج «(Bricolage)‏ شخصة «(Coherence) Jli! «((Character)‏ 
aطlږةة «(Counterpointing)‏ فك أعتة »)De-Automatiation)‏ حذف إخجازي -81) 
(sزipsاء‏ ثيل »)Enactme1٤(‏ لغة غير متجانسة (s12ء0[چH1eter)»‏ نص فائj (Hyper-‏ 
(×عt»‏ مؤلف ضمني A1 ٥۲(‏ 4عiام۳!ا)»‏ استنتاج (استدلال) (۴٤۸٥۲عگمآ)»‏ معلومة 
(Intertex- (ãصliت) صliت «(Interior Monologue) Jl رlg> «(Information)‏ 
«tuality)‏ أسلو ب ذھنی «((Modernism) éil> «(Mind Style)‏ lwر‏ د «(Narrator)‏ 
عحاكية صو تية (0¡4 ۸0٣0p‏ 0)» معارَضة «(Past che)‏ وج نظ|ر «(Point of View)‏ 
تلاعب لفظي (۴)» إحالة ذاتية (عء٢ءإ٠۴ء1۴-۸م5)»‏ سكاز (5)42)» تدفق الوعي 
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(Typo1ogica! الرمزية (ismاSymbo)». حلقة نميطية‎ »))Stream of Consciousness) 
صوت» بناء» جھر (ع٤۷01c)» رتبة‎ ».)€nde۲-1ex1c211z4107( معىجمة ناقصة‎ Circe) 
.(Word Order) ةnlS‎ 
(Keats, John) کیتس»› جون‎ 
«(Archaism) ذgبikl‎ «l> «(Apostrophe) lle ةlصlh‎ «(Adjective) ةiص‎ 
«(Epithet) (ãةصڍصخ)‎ Gai «(Enjambemen) ةlَظاaم‎ «(Bathos) تفاهة أسلوب‎ 


مَعجمة مغر طة .(Over-Lexicalizati0”)‏ 


لورنس» د. ه. (Lawrence, D. H.)‏ 
د .)۴ree Verse)‏ مۇلف ضمنى (01طاA‏ ie4اpص])‏ اسلوب ذہ: 
سعر جر مولت صي ب دهي 

.(Mind Style) 

(Leech, Geoffrey) لیش› جيفري‎ 


معنی عاطفي «(Anachronism) ilej Ji «(Affective Meaning)‏ توقع 

(استباق) («٥اهمذءامA).‏ مضاد المقطع الشعري (ع٣م٠اءامA)»‏ معنى اقتراني 
«(Associative Meaning)‏ أوج (×ھناC)»‏ شفرة »)٥٥۵4e(‏ معنی ارتصافي 
Meaning)‏ 0cationalا1)»‏ معنی تصوري (Conceptual Meaning)‏ انس 
صوتي »(€C0180141٥€(‏ تو «(Content)‏ مأڻو رات iۍاورıة (Conversational‏ 
.Maxims(‏ انحراف (شذوذ) (nceھiہم0)»‏ جدلية (”ءiاءeاھ۳0i)»‏ فکر مباشر 
«(Direct Thought)‏ طا .)Discourse)‏ ال »)(0main(‏ رد العجز على الصدر 
)ئsiئEpanalep)»‏ ثورية› تلمیح «(Euphemism)‏ تقييم Î «(Evaluation)‏ تعبیرې 
»)Expressive Principle)‏ لغة ججازية (استعارية) »)Figurative Language)‏ صورة 
تعبıرة «(Figure of Speech)‏ قدم (۴0)» طليعية ».)۴reground118(‏ صورنة 
«(Formalism)‏ کلام مار «(Free Direct Speech) j~‏ کلام غبر مباشر حر )۴٣۴٤‏ 
Indirect Speech)‏ خطاطة (ogyاGrapho).‏ مبالغة (غلو) (ع01طإءHyp)»‏ صورة 
(eعma[(«‏ مؤلف ضمني «(Implied Author)‏ عدم تحدید (غموض) (Indeter-‏ 
«minacy)‏ کلام غر مشر «(Indirect Speech)‏ فعل کلام غیر مباشر ٤ireلہ])‏ 
«Speech Act)‏ استنتاج )اتد «(Inference) (J‏ بیشخصي «(Interpersonal)‏ 
تلطيف (نفى الضد) »)11٤٥(‏ قياس »)×٥21e(‏ في قلب الاٌشیاء Me-‏ (1۸)) 
«dias Res)‏ استعارة (ع0طمهاء×)» وزن» بحر »)M٤٣١(‏ نقل سردي لفعل کلام/ 
فر .)Narrative Report of Speech/ Thought Act)‏ معيار »)Norm)‏ مlgزlة‏ 
.)Paralelism)‏ شبە قافية (عPararhyn).‏ إنجازي (عa1v »)Per form‏ جلة دورية 
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)۴!a- مأثو رة لغوية‎ «(Perlocutionary Act) يزjlجنإ‎ Jab «(Periodic Sentence) 
)۴ e1٥ تسویغ شعري‎ «(Pluralism) ةuددعت‎ .«(Phonology) ةilgص‎ «tic Maxim) 
مأو رة لياقة (ئMaxim itenessاPo).» ہل (عPredicat)» تلاعب لفظی‎ Licence) 
بلاغة‎ Quality and Quantity Maxims( مأثورات الكمية والنوعية‎ »)۴uص(‎ 
«(Selectional Feature) ali! lw «(Sheme) (pmر)‎ abl «(Rhetoric) 
(Speech e نظرية فعل ا‎ »)Stati0( وضع‎ «(Simile) aî «(Sentence) ala 
E حکي» »فص‎ «(Stylistics) أسلوب ات‎ (Style) ا أ‎ «Act Theory) 
.(Trope) ترويشة (eعط0cاا)» وجه بلاغي‎ »)1 heme) رر‎ (enor) صدح‎ dity) 
(Lévi-Strauss, Claude) (1908-2009) ليفي ستروس» کلود‎ 
سیمیائیات‎ »)۴ ٥۲٣2115 ( مشنویۂ (۳ءا٣ھہ81)» بریکو لاج (ageاBrico).» صو رنه‎ 
.(Theme) ڍر‎ yz «(Structuralisr) ãڍ‎ gi «((Narrative) Semiotics) )سر دة(‎ 
(Milton, John) ن» جون‎ 
(Enjam- ةlظۆظارaؤ‎ «(Elisi0n) تر خیم (حذف)‎ »)Ec0-C rii cis( نقد یکو لو جي‎ 
رد د العجز على الصدر (كiكم عام همع)» سلو ب ملحمي (ع1را؟ ٥¡م8)» بؤرة‎ cbmenD 
نحوية‎ »)Generative Merics) ةıديlوت عروضیات‎ «(۴٣٥٣۲1 ۲8( تصدیر‎ .)۴u5( 
«(Hyperbaton) تقدیم و تأخير‎ «(Grand Style) سلو ب رفیع‎ «(Grammaticality) 
(Neolo- قصد (107٤٣عtہ])» معجم (sن×e)ء مو جهية (راناھلہM)» مو ًد )َأ(‎ 
.(Style) (۳ءاع» تو قع (epsisاPr0)» اسلو أ‎ 
(Orwell, George) أو رویل > جورج‎ 
(Common aS مژشۃتر‎ ali «(Clipping) 7 مجاز (yراهعااے). اختزال‎ 
(Fore- 4zılb «(Euphemism) ثورية»› تلمیح‎ .)Determinis1( حتمية‎ »€ore( 
.(Paradox) ق‎ رlaa‎ «((New-Speak) ةدıدج+ لغة‎ «([nde×) قرينة‎ .»groundin8) 
(Pope, Alexander) بوب» ألكسندر‎ 
إسكندري (٣1إ أ4 ×416)» جناس (4t10۸إِA11it). تفاهة سلوب (108غة8)»‎ 
جنسي‎ «(Generative Metrics) ةıديlوٽ عروضیيات‎ «(Em bedding) إدماج (إحضان)‎ 
أمر أمر ي‎ «(Imitation) دılêت‎ «(Historic Present) حاضر تار يجي‎ »)Generic) ) 
.)1۲144( قافية (مصرطR)» كلمة مثلثةء مثلث‎ .»)]m” 
(Propp, Vladimir) (1895-1970) 
1۶)ء أسلوبيات المتن (sءناءذار؟ sسمإه٤)» شخصية درامية‎ 
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((Russian) F01a- (ةzسgر)‎ ıi «(Fabula) ةصã‎ «(Dramatis Persona) 
صر فية (۳۴ٳءطماM0)» نحو سردي‎ »)6ram mar) نحو‎ .)۴unct101( وظيفة‎ »اism(‎ 
.)Role) دور‎ »)P0et1cs( شعريات‎ »)P101( حبكة‎ .)Narrative Grammar) 
(Riffaterre, Michael) (1924-2006) ریفاتیر» میخائیل‎ 
(Conver- Jı مثنوية (1ع8¡1"4). شفرة (عل0ە۳)» تجو‎ »)Ac†»211za10٨( تحقيق‎ 
«(Matrix) ةذgûصم‎ «(Literariness) أدبية‎ «(Ideal Reader) Jlڎe‎ iرا‎ «sion) 
.(Reader Response) استجابة القارئ‎ 
(Shakespeare, William) شکسبیر» و ليام‎ 
تحقیق (1123:07داA)» خاطًب (86eی44)» التباس (وااناع نا )ء تفخیم‎ 
»)A 21 استر جاع فني (ءیم‎ »)Anadipاosis)‎ دlaa‎ «(Amplification) (تو سیع)‎ 
تو قع (استبای) (0۸٤مA)1cip). مضاد المقطم الشعري (ع۸مهtrءزاA۸)» حیرة»‎ 
مازق (ھذاەمA)» انقطاع مفاجئ في الحملة (isومم‌ه‌اوممA)» شعر غير مقفى -)صھا8)‎ 
«(Collocation) فlصٿرا‎ «(Clause) al «(Catachresis) il jl «Verse) 
(Conver- Jıy# «(Conative Function) عة‎ gji ay «(Compound) تاليف‎ 
«(Demonstrative) يرlشإ |0م |شار«‎ «(Co-Reference) ll ةS شر‎ «sion) 
)۴1- تعہیر مصور (کزئھ۲امkع)ء حذف إمجابي‎ »)Diction( أداء‎ )Dia1ogue)( حوار‎ 
ر د العجز على الصدر (كاوماه”ومع)» خاقة‎ «(Enjambement) allan «lipsis) 
تکرار النهاية (P1٥t۲یام8)» تکرار تو کیدي (ءا×ا٥1zم۴)»ء استهلال‎ )Epiاogue(‎ 
«(Foot) قدم‎ «(Figure of Speech) ةرıعتî صورة‎ «(Field) Jقح‎ »)Exordium) 
مبالغة (غلو)‎ »)6Grammar) نحر‎ .)Generative Melrics) عروضیات توليدية‎ 
عدت تحدید‎ »)[1اocutionary‎ Ac٤( يمبي (٤biص14). فعل إنجازي‎ «(Hyperbole) 
(1nter- تناص (تناصية)‎ )[nterrogati0n( استفھام‎ »)1ndeter1٣4cy( (غموض)‎ 
معجم (ئ×6)» استعیال خاطئ‎ «(Iron¥) سخرية‎ «(Inversion) Jê «textuality) 
İùزو‎ .)(Metaphor) ةرlzîwl‎ «(Metadiegetic) سر د‎ laa «(Malapropism) )لفظ(‎ 
(Oxymo- دlضت‎ «(Neologism) ملد (دّث)‎ »)Na٣2e۴( مسر ود إِليه‎ »)Mee( 
»)P10ce( عَلَّمية مو اطاًة‎ «(Paronomasia) سliج‎ «(Parenthesis) أقو ا‎ «ron) 
جناس اشتقاقق (١0ه†مره۴)» سابقة (×گه۴)» توقع (ءiیم6!٥۴۴)» تلاعب لفظي‎ 
»)Sہ11!ه۹uy( خحطاب النفس‎ »)Schema)( خطاطة‎ »)Quaesiti0( استفهام‎ «(Pun) 
توافق‎ »)Subordinate ٣اause( علم قياس الأسلوب (رااع0اراS). جلة تابعة‎ 
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معنوي (ءاوم1ار8)ء تكرار البدء والنهاية (ععامصر؟)» حور »)٣۲۴۳٣۴(‏ نعت 
(خصيصة) #jlي «(Transferred Epithet)‏ تر ıyة «(Vehicle) ölsÎ «(Trochee)‏ 
توافق معنوي (18۳۳2ع2). 

(Shelley, Percy Bysshe) شيلي» بيرسي بيشي‎ 


مناداة (فاصلة عليا) (عطمهإاوممA).‏ نظرية استعارة معرفية (Cognitive‏ 
«Metaphor Theory)‏ تشخیص (ھ[ع 0P0‏ م‰0٥۴۲)»‏ استفهام ںڻغJ (Rhetorical‏ 
.(Vocative) Jدlia «Question)‏ 


(Short, Mick) شورت» مايك‎ 


توقع (استıاق( «(Anticipai0”)‏ أوج (×i۳4اC)»‏ عتوی (۲٣te٥٥)ء‏ اسلوبیات 
«(Deviance) فlرzil «(Corpus Stylistics) jill‏ کلام مړ «(Direct Speech)‏ 
zطl «(Foregrounding) azzılþ «(Domain) Jl «(Discourse)‏ کلام مباشر حر 
«(Free Direct Speech)‏ کلام غير مباشر حر (c1عeمS »)۴ree [ndirect‏ خطاطة 
(yعoاGrapho).»‏ مۇلف ضمني «(Implied Author)‏ کلام غبر مشر (Indirect‏ 
Speech)‏ في قلب الأشياء (ئ۸6 Medias‏ (ہ1))» اسلوب ذهنى »(Mind Style)‏ 
أحادية (صكنصهM)»‏ نقل سردي لأفعال کلام/ فکر /۵۰1عم5 (Narrative Report‏ 
(Plu- ãuaدعت «(Periodic Sentence) ةıرgد ûl «((Norm) رlıza «Thought Acts)‏ 
(1اةا» وصل بلاغی» تر كيب وص تعد «(Sentence) al~ «(Polysyndet0n)‏ 
تشبیه (1نص8)» اسلوب (1#را؟)»ء سلو بیات (وه‌ناناس؟). 


(Sinclair, John) (1933-2007) سنکلر» جون‎ 


«(Deixis) تlıرlش}‎ «(Corpus Linguistics) jill تاينlwل‎ «(Ac) Jعف‎ 
علم عروض‎ »)6r ۴۲ c؟( ضرورة شعریة‎ »)۴( pدã‎ «(Discourse) خطاب‎ 
.(Rank) aî) صف«‎ «((Semantic) Prosody) (d3) 


(Spencer, Edmund) سبنسر» إدموند‎ 


«(Archaism) ذgçikl‎ ءl>|‎ «(Allegory) jl# «(Alexandrine) ¢ إسكندر‎ 
«(Poetic Diction) شري‎ eءlدÎ‎ «(Grammar) کرونوتوب (عم0٤0« ها 1ا€)» نحو‎ 


.(Rhyme) ةıفlق‎ «(Preflx) سابقة‎ 
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(Sterne, Laurence) ستیرن» لورنس‎ 

(Au- dje «Attitudinal Meaning) معنى مو قف‎ »)444res868( حاطب‎ 

(إ0طt»‏ خحطاطة (yرعoاhoمrpاG).‏ قارئ ضمني «(Implied Reader)‏ lîaسر‏ د (Meta-‏ 
(ئe5عdie»‏ سر د .»)Narra†i07(‏ توافق معنو ي (ءذومء!11ر8). 


(Swift, Jonathan) سویفت» جوناثان‎ 


وجهة نظر ( ۷1ew‏ ۴ه .)۴Ppoint‏ حلقة نميطية )erc1e(‏ o1ogica1م1yp)ء‏ احت|ال 
.(Verisimilitude)‏ 


تينيسون» ألفرد لورد (Tennyson, Alfred Lord)‏ 
تجانس صوتي (s041eیھ)«‏ دکتيل «(Dacty1)‏ مشار »(Participle)‏ 

. (Prosopopoeia) تشخيضص‎ 

تودوروف» تزفیتان (Todorov, Tzvetan)‏ 
شذوذ (yھچ٣n0ہھ)»‏ جه )ئAspec(«‏ تحلیل خþطl «(Discourse Analysis)‏ 

«(Embedding) (jlضحجإ) إدماج‎ «(Discourse) lطbz‎ «(Character) ضشخصة‎ 

صورة تعبررية ()C1ءeصمS‏ 0 »)۴igure‏ شكلانية Formalism)‏ نوع »)Genre)‏ نحو 

(Nar- علم السرد‎ «(Narrative Grammar) ڌڏ‎ jw gi «(Mo00d) ag «(Grammar) 

«(Role) در‎ «(Register) Jem «(Poetics) تlaرw‎ «(P1ot) حك‎ «ratology) 

بنیو ية (ur41180اStruc)»‏ وجه بلاغى (0peع1).‏ 

(Widdowson, Henry) ویدووسون» هنری‎ 


اتساق (e۸۴طC0).‏ تحلل خطاب نقدي «(Critical Discourse Analysis)‏ 
انحراف (1٥t1ھi»م0)»‏ لسان (ueعanا)»‏ لغة أدبية .)Literary Language)‏ معیار 
Norm)‏ کلام (01eع۴a)»‏ أسلوبيات تطبيقية (sءناناراS ۲11٥۵1‏ ه٣۴)»‏ أسلوبيات 
.(Textuality) azصi «(Stylistics)‏ 


(Woolf, Virginia) وولف فبرجینیا‎ 


استر جاع فنی (ئومء1هA۸)»‏ ماض بطول (ع۵۲:۲ )۴۲ آم »)٤‏ نقد نسوي -نإع۴) 
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«(Hedge) j+lz> «(Free Indirect Speech) j> کلام غjı ماش‎ «nist Criticism) 
(Moder- ãl> «(Mind Style) yiهذ اسلو ب‎ «(Interior Monologue) Jzlڏ حر‎ 
(Representation of ثيل کلام‎ «(Narrated Monologue) لو ح حکي‎ 2 «nism) 

.(Stream of Consciousness) ae تدفق الو‎ .Speecء1(‎ 


وردزوٹ سووٹ» و ليام (Wordsworth, William)‏ 


)0e- أداة تعریف‎ Background) خف‎ «(Apostrophe) li «(Accent) jii 
(Expressive Mea- يرıبعت معنی‎ «(Direct Object) مفعول مباشر‎ » finite Article) 
«(Inversion) ل‎ «([ntention) قصد‎ «(Inari mate) يقر نة (1c00)ء غر حى‎ «ning) 
.(Word Order) nd رتبة‎ «(Poetic Language) لغة شعري‎ 
(Yeats, W. B.) يیتس» و. ب‎ 

(Co-Refe- all] aS j2 «(Allegory) jlg «(Aestheticism) (ةull~)‎ aيطتسإ‎ 
«(Modernism) l> «(Matrix) ف‎ gaصم‎ «(Half-Rhyme) alê نص‎ «rence) 
.(Symbol) ja) «(Rhetorical Question) استفهام بلاغي‎ ›»(Person2) شخصية‎ 
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٠‏ علوم إنسانية واجتماعية 
٠‏ تقنيات وعلوم تطبيقية 
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المنظمة الغربية للترجمة 


ا معجم الأسلوبيات لكاتي ويلز مرجعاً 
موسوعيا للأسلوبية والتحليل التصي. . وقد روجع 
هذا المعجم في صيغته الجديدة مراجعة مفصلة 
رتم تة هیر المد اراس للتخصصات ذات 
رعا وچو لیا سے لال مرا ب 
رشفوية وإلكرونة متوعة .۾ 
السنوات العشر 7 ا احقول سا لتقد 
التي ا بعناية متزايدة واهتمام بالأشکال 
العاف لر اصل الموط بالجاسرب. 


يقدم معجم الأسلوبيات صورة شاملة ومضيئة 
للتخصص المزدهر للأسلوبيات وتاریخها ف 
القرن الماضى» ويفحص منهجيات الاسلوبيات 
وتطبيقاتها العملية الخاصة بتحليل وتأويل 
التصوص الأذية وغير الأدية. ومن علال 
مصطلحاتٍ أساسية كثيرة» جرى تصميم هذا 
المعجم لمساعدة القراء في تحليلاتهم الخاصة 
وتأويلاتهم. 
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معمقة. 
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